Revista editată de Uniunea 
Compozitorilor și muzielenilor 
"din Romania 


Se SUMAR SS 


vy 
ui 


ANTIGONA RĂDULESCU 
Muzica contemporană în actualitate 


STUDI 
CORNELIU CEZAR 


Sunetul ca imagine a lumii (Spre o her tică icală 
ANATON URS (Sp ermeneutieă muzicală) ,, cere rece rs ema 


Boucles de palindromes musicaux 


ANALIZE 
CORNEL TARANU 


Repere ale muzicii de cameră românești: MIHAI MOLDOVAN 


ISTORIOGRAFIE 
GHEORGHE CIOBANU 


Melodia din Rohonczy Codex 
TITUS MOISESCU 


Anton Pann — istoriograf și teoretician al muzicii de trad.tie bizantină 


ETNOMUZICOLCGIE 


GHIZELA SULITEANU - 
Pauza, ca element componistic în folclorul muzical românesc 


OPINII 


IRINEL ANGHEL 


Trăim într-o nouă zodie a morții si a regenerării. De vorbă cu compozitorul 
Octavian Nemescu 


ALFRED HOFFMAN 
Revederi 
ILEANA URSU 
Muzica românească în sălile de concert ale capitalei 


EVOCĂRI 
PROFIRA SADOVEANU și MIHAI BERINDEI 
Amintinindespre Gonstantin Băi 10 UE PRETI ORTI OR san areale a a 
EPISTOLARIA 


“BARBU BREZEANU 
Confluente muzicale bráncusiene în epistolarul lui Marcel Mihalovici 
FRANCISC LASZLO 
Două scrisori inedite ale lui George Enescu 
TITUS MOISESCU 
George Enescu si Societatea corală «Carmen» .... ceeace 


RECENZII 


DORU POPOVICI 
losif Sava: „Cu Ludovic Spiess prin teatrele lirice ale lumiiii, 4,444 


DISCOGRAFIE 


ALFRED HOFFMAN 
Apariţii semnificative eese 


PREZENȚE ROMÂNEȘTI 


PETRE CODREANU 
Opera Română la Siracusa (Italia) „e nenea sense 


49 


154 


159 


MUZICA CONTEMPORANĂ ÎN ACTUALITATE 


Revista « Muzica » inițiază o anchetă cu un subiect « la zi », de interes general, 
privind modul de reflectare a muzicii românești și universale contemporane în. viața 
de concert la scară națională. Ea își propune să mobilizeze un cerc larg de idei ale 
muzicienilor din centrele active de formare și propagare culturală, ale celor care 
sînt implicați direct în susținerea fenomenului artistic de astăzi. 

Importanța unei atari dezbateri rezultă din realitatea că, în ciuda unei aparente 
bogat reprezentate (cel putin în privința creației românești), muzica secolului XX 
a rămas într-un con de umbră nedorit. De la cauză la'efect, etapele definirii unui 
proces în plină desfășurare, cu multiplele sale implicații la nivelul tripletei creator- 
intèrpret-public, au ca suport dorința stabilirii nu numai a unui cadru teoretic, 
ci si a măsurilor practice, eficiente, de impulsionare:si revigorare a modalitatilor de 
manifestare a artei timpului nostru, fără de care evoluţia de perspectivă n-ar mai 
avea o continuitate firească. 

Ancheta a pornit de la un pachet de întrebări unic la care s-a răspuns fie strict 
(întrebare — răspuns, în care caz am notat în dreptul răspunsului numărul întrebării 
sau al setului de probleme respective), fie global (respectindu-se intocmai modalitatea 
de prezentare a spass 


ÎNTREBĂRI 


1. Cum credeți. că s-a făcut pînă acum prezentarea (propagarea) muzicii româ-. 
nesti si universale create în ultimele. decenii în viata noastră de concert? 


2: Considerati că muzica românească si cea universală a ultimelor decenii 
reprezintă o realitate definitorie a vieţii noastre muzicale? Ce criterii ar trebui să 
stea la baza selecției și programării lucrărilor din această sferă creatoare în concer- 
tele, recitalurile, programele: de radio și televiziune! actuale? 


3. Prezentarea în programele de concert a lucrărilor românești şi universale 
contemporane presupune o anumită specializare sau o datorie a fiecărui interpret? | 


4, Muzica românească: si universală contemporană au nevoie: de pledoarie în 
rîndul publicului? . i 


1^ 


5. Consideraţi că este necesară o specializare a criticii muzicale 


à ; ral o e profilul 
enomenului artistic contemporan? Critica românească reprezintă o EISA diva 
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À 6. Muzica românească și universală a ultimelor decenii sînt reflectate optim 
în studiul disciplinei muzicologice universitare (ca informatie si analiză)? Dar 1 
studiul instrumental (vocel) din cadrul conservatoarelor románesti? Ce se fée 
concret în acest sens? y ! i 


; 7. In domeniul activității dvs, ce intreprindeti concret pentru promovarea 
$i susținerea creației românești și universale din ultimele decenii? Ce idei noi aveți 
în legătură cu acest subiect? 


8. Considerati că pentru afirmarea ethosului national se impune o adincire 
a legăturilor de esenţă între muzica românească contemporană și celelalte forme si 
genuri ale artei contemporane (literatură, plastică, coregrafie, film etc.)? 


RĂSPUNSURI 


DAN VOICULESCU. 


1; Timp desctteva decenii, propagarea muzicii românești s-a făcut ori mecanic, 
ori intimplator'— ceea ce à adus mari prejudicii nobilei cauze a sprijinirii creației 
nationale. Au rămas destul de multe lucrări necîntate, din: cele mai diferite genuri, 
iar imprimările de calitate sînt încă relativ puține. : 


2. Dacă se ia în considerare faptul cá în toate epocile s-a cîntat priori tar muzică 
nouă, scrisă atunci, înțelegem că noua creaţie trebuie să fie o prezenţă constantă 
în viața muzicală de azi. În unele privințe, de pildă în genul ușor sau cel coral, e 
greu de imaginat un program bogat fără abordarea repertoriului modern. Creaţia 
nouă a dovedit nu o dată că poate să se ridice la nivelul valoric care să determine 
propulsarea, cu condiția ca și verigile intermediare să fi participat la aceasta cu inte- 
legere, cu maleabilitate. A fi factor de decizie în privinţa politicii repertoriale ar 
trebui să presupună o pregătire profesională de excepție. as 

3: Cred că este vorba de o datorie morală a fiecărui interpret de a se strădui 
să înțeleagă unele elemente specifice creaţiei noi. O specializare în „problematica 
muzicii noi este posibilă și necesară la un anumit nivel de evolutie culturalà, însă 
în principiu această creație trebuie să poată fi pătrunsă și transmisă publicului de 
către orice interpret profesionalizat.> > ium Bo 


4, Muzica noua — ca orice muzică —vorbeste prin, sine şi sesträduieste să 
obțină adeziunea publicului, prin problematică si realizare, Pledoaria cea mai bună 
este justa ei alegere și plasare într-un context de program care să o servească, 


criticii muzicale pe epoci stilistice Tirolske pentru muzica 
7 indici i vieti i de bogate si bine organizate. 

Lar însemna indiciul unei vieți muzicale extrem de bog: i 2 
ous 67 Prin initiative încă destul de izolate, ne stráduim ‘să oferim studenților 
compozitori și muzicologi spicuiri din creația modernă, în scopul dezvoltării capa- 


5, Specializarea 


2 


TE 


citafilor analitice în legătură cu noile modalități de scriitură si cu termenii tehnici 
care le exprimă. Deficitul informaţional pe baza unor partituri, discuri sau exegeze 
teoretice recente din străinătate îl suplinim prin mai multe referințe la creația con- 
temporană românească. Se resimte și aici necesitatea impulslonării tiparului și dis- 
cului, a unor schimburi de carte muzicală cu străinătatea (schimburi care pot aduce 
importante servicii propagării muzicii românești), Personal, pentru studiul poli- 
foniei secolului 20, am considerat util să întocmesc o culegere de texte muzicale 
(fragmente de partituri), pe baza cărora putem analiza concret limbaje și tehnici 
de scriitură, 


ANATOL VIERU 


1. Din muzica românească s-a cîntat mai mult cea contemporană, din cea uni- 
versală, mai mult cea clasică (includ aici și pe clasicii contemporani). De prea multe 
ori muzica românească a fost dată «în supliment» la începutul concertului, ca și 
ceva de mina a doua ce ești obligat să consumi odată cu altceva de mina întîi. Ce-i 
drept, de multe ori se cîntă muzică românească de calitate îndoielnică; selecția muzicii 
românești ar trebui să fie mai exigentă; în definitiv, atunci cînd cinti ceva, iti reco- 
manzi propriul tău gust, propriul tău discernămînt artistic, f 


2. În general se cîntă prea puțină muzică din secolul XX. Nu s-a făcut un. efort 
chibzuit și susținut pentru.a educa gustul publicului pentru: această muzică. Asa s-a 
ajuns acolo cá o prea mare parte a publicului este. retrogradă în gusturile muzicale; 
sau, dacă vreţi, nu s-a format si un. public (special) consumator al muzicii noi. În 
orașele importante ale lumii, în orașele muzicale care se respectă, există.azi un public 
pentru muzica, secolului- XX. Noi am rămas mult în urmă. Răspunderea o purtäm 
noi, muzicienii, și mai.ales instituțiile muzicale; nu. putem spune cá muzica secolului 
XX a fost interzisă, deși în bună măsură au fost și motive valutare care au frînat 
executarea. muzicii- noi, universale. 4 9. «i ji 
3. Eu presupun cá muzica e bună sau rea si nu clasică sau contemporană ! Un 
bun interpret e bun și în muzică clasică și în muzică contemporană. E 
4. Muzica pledează înainte de toate prin calitatea ei; « pledoaria» interpetului 
este bună interpretare a muzicii bune; dar, desigur, are importanţă și prezentarea 
muzicologică atractivă a unei lucrări, care să cheme, să predispună, să încline spre 
ascultare, $i. Bună: receptie aa i soc c ee Cp da hal ooh 
| 5. Cred că s-a acumulat un corpus impresionant de lucrări muzicale româ- 
nești contemporane; critica muzicală a rămas în urmă în ceea ce privește cunoașterea, 
studierea si propagarea lui. ^ 6: 050 | sb 1253 


6. E normal ca muzicologia să vină cu oarecare întîrziere în studiul creaţiei, 
dar mi sé pare că întirzierea este prea mare. La fel si studiul instrumental în conser- 
vatoare. Probabil că nici compozitorii nu s-au preocupat suficient de acest sector 
— să ne amintim ca un îndreptar de acel impresionant Klavierübung al lui J. S. Bach! 

"7, Am făcut un timp acele concerte de muzici paralele în care muzica veche“ 
si cea nouă, muzica universală și cea românească au fost puse în vecinătate (reciproc 
folositoare), 


SA 8, Da, sînt pentru vecinătate și contact creator între arte. 
publicului de un anumit nivel, nu le pot fi străine celelalte arte, 


Unui artist, ca si 


LUDOVIC BACS 


prin BOSE Le QU cite ceva pentru muzica românească: 
jg CALE ora, adevărat puțini la număr. Problema nu este 
însă a cantității, cu alte cuvinte a numărului lucrărilor românești, ci a felului în care 
au fost ele abordate. În ceea ce mă privește, am întîmpinat greutăți în munca de 
pregătire a creațiilor în primă audiție absolută. Mă voi referi doar la cîteva exemple. 
O operă complexă, cu probleme pentru interpreţi, este lucrarea lui Nicolae Brîn- 
duș La Tigänci («Arsita ») după Mircea Eliade. Îmi amintesc cum a fost pregătită 
înregistrarea ei — oarecum, prea repede, pentru că o astfel de lucrare de mari pro- 
porții nu poate fi realizată în-două-săptămîni. Totuși, am făcut-o cam în 16 zile si 
bineînțeles că am recurs la fel de fel de « șiretlicuri » (înregistrări separate cu or- 
chestra și solistii etc.). Problema’ mare se pune altfel. Opera este în fapt destinată 
scenei, nu: microfonului. Oare cît timp va mai trece pînă cînd o asemenea lucrare 
va ajunge, pe scenă? Mă întreb, pentru că acolo trebuie cîntat pe viu. Va necesita 
desigur un timp îndelungat pentru pregătire și multă răbdare atît din partea inter- 
pretilor, cit si din partea organizatorilor. Tot sub forma auditiei de concert am pre- 
gătit, în decursul anilor, trilogia lui Aurel Stroe — Orestia, operele lui Anatol Vieru 
— lona şi Praznicul calicilor si multe altele. Am înțeles că realizarea proiectelor de 
scenă nu se putea înfăptui din o mie și unul de motive. Din aceste o mie unu de 
motive poate că au căzut o mie și a rămas unul; nu știu'care este acela, dar mă tem 
că este «tare». Aceste opere absolut valoroase — o spun cu toată convingerea — 
ar trebui să fie aduse în fata publicului. Cînd și cum, m-aș abtine să dau un pronostic. 
“Muzica universală a ultimelor decenii a fost și mai vitregită decît cea autoh- 
tonă. În primul rînd, din cauza lipsei de valută. Nu puteam cînta aproape nimic, 
doar ceea ce se găsea, foarte putin, în tara. De la Stravinski încoace, în ultimul timp 
n-am. mai auzit un Hindemith, un Honegger, un Kódaly, nu mai, vorbim de cei mai 
noi — Penderecki, să spunem, și alții care se cîntă în toată lumea, a căror muzică 
a devenit clasică, bucurîndu-se de popularitate. La noi, aceasta n-a răsunat aproape 
deloc. Bineînțeles că din aceasta cauză și publicul a rămas undeva departe, străin de 
creaţia secolului: XX, ian întoarcerea la normalitate. va fi anevoioasă. Revenind la 
muzica românească, cu siguranță că propagarea ei nu trebuie făcută ca pînă acum, 
mai mult sau mai putin statistic si prin impunerea ei obligatorie în fiecare concert, 
indiferent de valoare, indiferent de interpretare. Acţiunea cere timp și execuții, 
dacă nu impecabile, măcar cît mai aproape de ceea ce dorește compozitorul. Radio- 
televiziunea, din punctul de vedere al muzicii românești, cred că în mare şi-a făcut 
totuși datoria. S-au înregistrat și s-au cîntat în concert lucrări multe. Acum asistăm 
însă la reversul medaliei: concerte fără muzică românească. Este poate o reacţie la 
trecut, și nu este bine | O măsură echil ibrata s-ar impune în această privinţă. 
£ 3, Nu cred că prezentarea. lucrărilor muzicii noi ridică problema unei specia- 
lizări stricte sau cel putin near trebui, Orice interpret. care tine cît de cit Ke uo 
giul său nu va rămîne străin de noile încercări din domeniul. creaţiei „universale. Surto- 


zitatea profesională te îndeamnă să vezi ce se întîmplă în lume, ce fac compozitorii 


nostri, 
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4. Da, are mare nevoie de pledoarie în rîndul publicului. 


5. Dacă un interpret bun profesionist trebuie să fie specializat și în muzica 
contemporană, atunci și criticii trebuie să fie specialiști în acest domeniu. Mai mult 
ȘI mai. competent sînt cerințele ce se impun criticii noastre. 


7. Nu este frumos să te lauzi, dar eu cred că am făcut multă muzică românească 
începînd de la cea scrisă pe teritoriul nostru (Caioni — secolul al XVII-lea), trecînd 
prin Enescu, clasicii noștri, compozitorii generației mele și pînă la stricta contem- 
poraneitate. Deși sînt pe la sfîrșitul carierei mele, nu voi înceta să pun umărul la 
susținerea muzicii românești. Am cîteva proiecte cărora voi încerca să le dau viaţă 
(un Concert pentru pian de Nicolae Brindus, o Simfonie de Maia Ciobanu, muzică de 
Liviu Dánceanu. și altele). Ca drijor al Radioteleviziunii, m-am supus cerințelor 
redacției muzicale. Niciodată însă nu am cîntat muzică românească prin 
impunere. Am făcut-o atunci cînd eram convins de valoarea ei, Sînt un om din punct 
de vedere profesional curios, îmi place să «scotocesc », să descopăr lucrări noi 
pentru că eu însumi am învățat mult de la ele. Muzica unor compozitori ca Aurel 
Stroe, Cornel Táranu, Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Tiberiu Olah, Miryam Marbe, 
Pascal Bentoiu, Georg Wilhelm Berger, Doina Nemţeanu Rotaru. niciodată nu 
m-a deceptionat. 


8. Fiecare dintre arte are specificul ei, își trăiește viata și, dacă este valoroasă, 
nu are nevoie de alte ajutoare. 


SORIN LERESCU 


1. Muzica românească a ultimelor decenii a făcut pași mari spre universali- 
tate cu lucrări de facturi diferite, cu modalităti originale de « intrare» în sunet etc. 
Am reușit, este adevărat în mică măsură totuși, prin demersul interpretilor nostri, 
prin efortul compozitorilor înșiși, să ne facem cunoscute lucrările în viața de 
concert autohtonă și în general în viața de concert internaţională. Creaţiile cele 
mai importante au reușit să fie ascultate în tara si în unele festivaluri și manifestări 
muzicale internaționale. Mă gîndesc în primul rînd la lucrările de muzică contem- 
porana care au avut ceva de spus si care, prin modul în care au fost realizate, au 
însemnat o sincronizare a ethosului românesc cu valorile creaţiei universale. 


2. Bineînţeles că da. Este o realitate definitorie prin marele salt pe care l-a 
făcut din toate punctele de vedere: al exprimării, al valorii și, nu în ultimă ins- 
tantá, al unei anumite modalități specifice spiritualității românești. Muzica româ- 
nească este astăzi o realitate definitorie nu numai a vieții noastre muzicale, ci şi a 
celei internaționale. Muzica universală este o realitate de care compozitorii români 
nu au făcut abstracție. Dimpotrivă, muzica universală a potentat întotdeauna căutările 
compozitorilor din tara noastră. ox 

Criteriile. selecţiei si programării nu pot fi altele decît valoarea, originalitatea. 
Este necesar ca ele să stea la baza demersului pentru afirmarea creației moderne, 
pe care instituția de spectacol trebuie să le aibă în vedere. 

3, Aici se ridică o problemă delicată și îndelung disputată. Se poate afirma cà 
în viața noastră de concert ar fi necesară o anumită specializare în interpretarea 


muzicii românești contemporane și în același timp © propensiune cátre valorile 
muzicii contemporane universale. Această specia 


lizare multe formații — aga cum este 


$i grupul pentru muzică nouă .« Traject » pe care fl conduc — au practicat-o în fapt 
In concertele noastre am realizat multe prime audiții de muzică românească du 
am interpretat si destule lucrări din literatura universală contemporană Tălmă- 
cind varii lucrări într-un spectru stilistic divers, se forrnează implicit ocanuntits 


experiență în domeniul componistic actual, o profesionalizare a acestor demersuri 
interpretative. 


4. Este necesară în acest sens realizarea unei educatii muzicale cît mai largi 
educație făcută prin toate mijloacele, mă refer la conferințe, concerte-prelegeri, 
la radio și televiziune, la criticii: muzicali care au o datorie importantă în a informa 
și arăta publicului meloman ce anume se întîmplă în muzica românească si univer- 
sală a ultimelor decenii. Doar printr-o atare punere în temá cei care intră în sălile 
de concert își pot stabili un anumit punct de vedere estetic. Există o anumită opo- 
zitie față de căutările muzicii noi, este și multă prejudecată în acest domeniu. Dacă 
s-ar realiza însă evenimente muzicale, evenimente care să însemne festivaluri, con- 
cursuri de interpretare de muzică contemporană, manifestări cu invitati de marcă 
ai muzicii actuale internationale, în București și în alte centre din tara, publicul ar 
fi sensibilizat iar artă muzicală contemporană n-ar avea decit de cîștigat. ^ - 

La sala Dalles, muzica contemporană a fost dintotdeauna primită prin ușa din 
fata, ciclurile de conferinţe însoţite întotdeauna de exemplificári au fost bine primite 
de public si pot să spun că, în acest context, muzica contemporană este la loc de 
cinste în programele Universităţii cultural-stiintifice din Bucuresti. 


5, Critica muzicală are un rol extrem de important în ceea ce privește relie- 
farea virtuţilor fenomenului muzical contemporan. Dar ea trebuie să fie făcută de 
pe poziţii solide, de competenţă și deschidere estetică. Critica:muzicalá este destul 
de putin ancorată în. realitatea propriu-zisă a muzicii contemporane. Se face mai 
degrabă un fel de critică de întîmpinare, ce nu reușește. întotdeauna. să ajungă la ~ 
esența. procesului componistic. În. ultima vreme, numeroși creatori iau condeiul 
și încearcă.să surprindă din interior fenomenul sonor. contemporan... Este un. fapt 
semnificativ, dar sint si critici, muzicologi care încearcă, și de multe ori .reusesc, 
să găsească o modalitate originală de punere în evidență a elementelor de. limbaj 
al demersului creator. S-ar impune un efort mai mare din partea criticii de a urmări 
cît mai aproape modul de exprimare a compozitorilor, de a încerca, o prezentare 
cît mai la obiect și atrăgătoare a creației românești și universale din ultimele decenii. 


7. Grupul de muzică nouă « Traiect » pe care îl conduc a făcut destul de mult 
pentru, promovarea muzicii contemporane românești. Vorbesc de muzica roma- 
nească, în primul rînd, şi de cea universală mai puțin. Aproape 50 de prime audiții 
de muzică românească. au fost prezentate, în concertele grupului « Traiect », toată 
această activitate. fiind, îndreptată tocmai spre promovarea modalitatilor de expri- 
mare ale compozitorilor. nostri, proprii spiritualității românești. In ultimă instanță. 

Idei noi ar fi: lărgirea cadrului de manifestare a muzicii românești și universale 
noi — este vorba de organizarea de festivaluri nationale și internaţionale cu o par: 
ticipare- prestigioasă; schimburi, de experiență între compozitori, interpreți: infin: 
tarea la Bucuresti a unui studio de muzică electronică care să valorifice preocur 
pările colegilor mei, ale noastre, pentru noile modalități de legare netul 
tradițional de sunetul electronic, de sunetul construit cu ajutorul aparaturii de 
ultima oră în acest domeniu. ' e EX 


8. Este foarte important ca legătura dintre muzica românească și alte genuri 
ale artei contemporane să fie cît mai strinsä. Mă gîndesc la un concert pe care l-am 
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i grupul pentru muzică nouă « Traject » pe care tl conduc — au practicat-o în fapt 
n concertele noastre am realizat multe prime audiții de muzică românească dár 
am interpretat și destule lucrări din literatura universală contemporană, Tălmă- 
cind varii lucrări într-un spectru stilistic divers, se formează implicit o anumita 
experienţă în domeniul componistic actual, o profesionalizare a acestor demersuri 
interpretative. 


4. Este necesară în acest sens realizarea unei educatii muzicale cit mai largi, 
educație făcută prin toate mijloacele, mă refer la conferințe, concerte-prelegeri 
la radio și televiziune, la criticii muzicali care au o datorie importantă în a informa 
și arăta publicului meloman ce anume se întîmplă în muzica românească si univer- 
sală a ultimelor decenii. Doar printr-o atare punere în temă cei care intră în sălile 
de concert își pot stabili un anumit punct de vedere estetic, Există o anumită opo- 
zitie fata de căutările muzicii noi, este și multă prejudecată în acest domeniu. Dacă 
s-ar realiza însă evenimente muzicale, evenimente care să însemne festivaluri, con- 
cursuri de interpretare de muzică contemporană, manifestări cu invitați de marcă 
ai muzicii actuale internationale, în București și în alte centre din tara, publicul ar 
fi sensibilizat iar arta muzicală contemporană n-ar avea decît de cîștigat. 

La sala Dalles, muzica contemporană a fost dintotdeauna primită prin ușa din 
fata, ciclurile de conferințe însoţite întotdeauna de exemplificări au fost bine primite 
de public și pot să spun că, în acest context, muzica contemporană este la loc de 
cinste în programele Universității cultural-stiintifice din București. 


5, Critica muzicală are un rol extrem de important în ceea ce privește relie- 
farea virtuţilor fenomenului muzical contemporan. Dar ea trebuie să fie făcută de 
pe poziții solide, de competenţă și deschidere estetică. Critica muzicală este destul 
de putin ancorată in realitatea propriu-zisă a muzicii contemporane, Se face mai 
degrabă un fel de critica de intimpinare, ce nu reuşeşte întotdeauna. să ajungă la 
esența procesului componistic. În ultima vreme, numeroși creatori. iau condeiul 
și încearcă. să surprindă din interior fenomenul sonor contemporan.. Este un fapt 
semnificativ, dar sînt si critici, muzicologi care încearcă, și de multe ori reușesc, 
să găsească o modalitate originală de punere în evidență a elementelor de limbaj 
al demersului creator. S-ar. impune un efort mai mare din partea criticii de a urmări 
cît mai aproape modul de exprimare a compozitorilor, de a încerca o prezentare 
cît mai la obiect și atrăgătoare a creației românești și universale din ultimele decenii. 


7. Grupul de muzică nouă « Traiect » pe care îl conduc a făcut destul de mult 
pentru. promovarea muzicii contemporane. românești. Vorbesc de muzica româ- 
nească, în primul rind, si de cea universală mai putin. Aproape 50 de prime audiții 
de muzică românească au fost prezentate în concertele grupului « Traiect », toată 
această activitate fiind, îndreptată tocmai spre promovarea modalitátilor de expri- 
mare ale compozitorilor. nostri, proprii spiritualității românești in ultimă instants. 

„Idei noi ar fi: lărgirea cadrului de manifestare a muzicii româneşti şi universale 
noi — este vorba de organizarea de festivaluri naționale și internaționale cu o per- 
ticipare- prestigioasă; schimburi de experienţă între compozitori, interpreți: infiin- 
tarea la București a unui studio de muzică electronică care să valorifice preocu- 
pările colegilor mei, ale. noastre, pentru noile modalități ce legare a sunetului 
tradiţional de sunetul electronic, de sunetul construit cu ajutorul aparaturii de 


ultimă oră în acest domeniu. 


8. Este foarte important ca legătura dintre muzica românească şi alte genuri 
ale artei contemporane să fie cît mai strinsä. Mă gîndesc la un concert pe care l-am 
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avut, acum 2 ani la Ateneu, concert în care grupul 


« Contemp » condus de i 
ek p ] de Adina 


a realizat o punere în valoare a ideilor muzicale prin plastica gestului co 

grafic. A fost o experienţă reușită, apreciată de public. Modalităţi de acest fel "wi 
bine venite pentru deschiderea muzicii románesti spre public, spre cei ce doresc 
să vină în întîmpinarea unui nou tip de spectacol muzical. Depásirea cadrului scenic 


« strimt » al concertului obișnuit cred că aparține viitorului situat la polul sincre- 
tismului artistic, 


ALFRED HOFFMAN 


1. Cred că prezentarea muzicii românești si în general a celei universale con- 
temporane nu s-a făcut pînă acum bine. Se impune a fi adoptată o altă atitudine în 
această privință. Trebuie să fim conştienţi de faptul că la noi s-a cîntat foarte puțină 
muzică contemporană, din diverse. motive pe care nu este cazul să le analizez aici, 
Implicarea compozitorilor noștri — în special a celor care sînt buni vorbitori și au, 
natural, un bagaj teoretic important — ar atenua desigur efectul acestei neîmpliniri. 
Compozitorii sînt în general amatori să elaboreze studii savante, cu tabele, caclule, 
cifre etc. Dar dacă este vorba să se facă un contact efectiv cu publicul de con- 
cert, este important să se arate în primul rînd un lucru-elementar: de ce muzica 
de astăzi nu mai seamănă cu cea pe care melomanii o cunosc și o simt aproape. Tre- 
buie să |i se arate acestora de cînd și în ce condiții s-a produs o schimbare totală 
de psihologie, de stil, de orientare a forțelor componistice și de ce receptarea tre- 
buie să se situeze pe alte poziții de înțelegere muzicală. Numeroși compozitori se 
plîng că nu există critici competenţi care să analizeze și să propage destul muzica 
contemporană, cel putin la nivelul celor mai valoroși colegi de breaslă din Occident 
care sînt la curent cu tot ce se întîmplă în spectrul sonor de ultimă oră. Nu cred 
că este obligatorie impunerea unei astfel de exigente, după care nu vor rămîne să 
vorbească despre muzica românească și universală contemporană decît foarte puțini 
oameni, Lucrul nu este cu putință și nici nu este folositor creației muzicale însăși. 
Compozitorii ar trebui să-și ia la inimă această cauză care este și cauza lor. Concer- 
tele mai mult sau mai putin neutre, în care se cîntă la rînd 15 lucrări noi fără o prea- 
labilă pregătire care să indice felul în care este concepuiă fiecare lucrare în parte, 
care să explice gîndul creator, nu folosesc în momentul de faţă la nimic, Rezultatul 
se reduce invariabil. la existenţa unui public format din aceiași, oameni, puțini la 
număr și care vor avea păreri imposibil de mișcat din loc, Este necesară, fără îndoială, 
o rapidă și totală schimbare de optică în acest domeniu. 

2. Muzica românească și universală a ultimelor, decenii, reprezintă o realitate 
definitorie a vieţii noastre culturale în măsura în care propagarea lor s-a făcut bine, 
cu eficiență. Aș spune că nu totdeauna cantitatea este echivalentă cu o calitate mul- 
tumitoare. Avem nevoie de evenimente artistice cu. « subiect » muzical contem- 
poran. Un astfel de exemplu pozitiv poate fi considerat recitalul Stelianei Calos din 
luna martie anul acesta, la care s-a creat o asemenea legătură între lucrările abordate 
(muzică de Stravinski, Aurel Stroe si Anatol Vieru), legătură de stil ce a avut darul 
să miște atît pe specialist, cît și pe ascultător. Nu cred că trebuie creată o rupturá 
totală între muzica de mare circulaţie și cea care se cîntă astăzi. Selecția si progra- 
marea creației muzicale a secolului XX nu se pot face decit după criterii severe, 
drastice. Altfel, ascultătorul obișnuit va ocoli în continuare muzica contemporană 
pe care o va exclude în final din sfera sa de preocupări, limitată nu mai departe de 
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Debussy, 
roase, car 


eventual Bartók. Se impune deci promovarea lucrărilor cu adevărat valo- 
r Care sint susceptibile să spună ceva auditoriului — nu numai să arate o simplă 
îndemînare în folosirea noilor limbaje, a arsenalului muzical actual. Balanța este desi- 
gur foarte delicată și nu oricine poate să o stabilească, Din experiența mea de membru 
al unui juriu internaţional de disc la care eram în situaţia de a acorda și premii pentru 
muzica contemporană, aş spune că între specialisti și nespecialisti se realiza o ase- 


asd unitate de vederi încît, în momentele cheie, lucrările valoroase se impuneau 
e la sine. 


3. Prezentarea in concert a muzicii secolului nostru presupune fără îndoială o 
anumită specializare, dar consider că un mare interpret al zilelor noastre nu poate 
să trăiască izolat numai în sfera Bach-Beethoven-Brahms, ajungînd pînă la Debussy- 
Ravel. El trebuie să se implice în ceea ce se întîmplă în muzica ultimelor decenii. 
Bineînțeles că un mare interpret în Bach-Beethoven-Brahms va ajunge rareori să 
cînte la fel de bine muzica nouă, dar este de ajuns să ne amintim că un pianist genial 
cum a fost Glenn Gould l-a cîntat fenomenal pe Bach și în același timp a fost un mare 
interpret al lui Webern și al muzicii secolului XX. În aceeași măsură, Maurizio Pollini 
este și el una din pildele vii de muzician care a îmbinat cu succes preocupările pentru 
literatura clasică și cea contemporană. Un interpret cu adevărat mare își va pune 
în mișcare nu numai obisnuintele, ci și resorturile sale de gîndire și analiză pentru 
a cuceri tárimuri noi de cultură muzicală. În nici un caz nu trebuie creat un zid de 
netrecut între cele două categorii. $i după cum se vede în actualitate, acest presu- 
pus zid” este trecut cu din ce în ce mai mult succes de personalități interpretative 
complexe. 


4. Nu este nevoie numai de o simplă prezentare, mai mult sau mai putin 
uscată, ci într-adevăr de, o pledoarie pentru cunoașterea valentelor expresive ale 
muzicii timpului nostru. Prezentatorii unui concert și ai oricărei manifestări artis- 
ice trebuie să se simtă angajaţi trup și suflet în acțiunea de atașare a publicului de 
muzica pe care este chemat să o asculte. 


5. Este un punct delicat asupra căruia simt că pot aduce unele contribuții. Spe- 
cialitatea de critic în general cuprinde în limitele date și abordarea specifică a tema- 
ticii contemporane. Pe de altă parte, faptul cá multi dintre compozitorii nostri, chiar 
dintre cei de frunte, spun că de regulă criticii nu sînt competenți să vorbească despre 
muzica lor creează o stare de inhibitie nedorită. În atare situaţie, aceștia din urmă 
se vor depărta din ce în ce mai mult de muzica contemporană si vor consimfi sa 
scrie cu precădere despre lucrări, concerte în legătură cu care nimeni nu le va imputa 
probabil că nu sînt pregătiți să vorbească. Proiectarea unor modalități de comunicare 
între compozitori și critici (în formele cenaclurilor sau mai vechilor si « decedatelor » 
concerte-dezbatere) va naște osmoza de interes comun pentru valorificarea poten- 
telor artistice ale artei moderne si contemporane. S-a spus adesea cá nu avem un 
Călinescu al criticii de azi. Vina este împărțită — nici compozitorii, nici criticii nu 
se simt aproape în efortul pe care trebuie să-l depună împreună în întreprinderea 
de propagare eficientă a muzicii timpului nostru. 3 E eu 

6. Muzica românească și universală a ultimelor decenii nu constituie Incà 9 
preocupare destul de importantă în studiile de conservator. PRES use si SNR 
pozitive. Mă gîndesc cu precădere la profesorul Grigore Pop care la Cluj a fă | 
clasa sa de percuție un centru de propagare a creației contemporane, Este o P E: 
tate faptul că profesorii școlii muzicale românești sînt din ce în ce mai sensibili la 


dorința discipolilor lor de a se confrunta cu fenomenul componistice propriu seco- 
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RR b eoe cel DU i (Ore Mi fatza itatea nara 

porane —i-aș aminti pe flautistul 
Severino Gazzelloni, pe oboistul Heinz Holliger, pe membrii ansamblului de per- 
cutie din Strasbourg sau pe compozitorul Pierre Boulez — ar lega simtitor tinára 
generație de interpreti de tărîmurile noi ale artei sunetelor. Nici experiența roma- 
nească nu este de lepădat: există interpreți si ansambluri competente de la care avem 
multe de învățat. 


7. In îndelungata mea activitate de critic muzical am fost martor la evenimente 
capitale ale istoriei muzicii românești, pe care am căutat să le semnalez și comentez 
sistematic. In ciuda neîncrederii și suspiciunii în forța criticii românești, continui 
să susțin muzica acestui timp în formele ei cele mai valoroase. În domeniul activităţii 
mele voi aminti doar de prezența mea constantă în juriul mondial de disc (la care 
particip începînd cu anul 1976). Nu a existat ocazie în care să nu fi adus la competiția 
pentru premiul Koussevitzky noi lucrări românești, înregistrări pe care le consi- 
deram bune, corespunzătoare oricăror exigente. Reproșul colegilor mei cá sînt un 
propagator prea zelos al muzicii românești contemporane îl înfrunt cu fruntea sus. 
Sînt de părere că muzica românească nu este cunoscută și apreciată la justa ei valoare 
și sper că am reușit să-mi aduc mica mea contribuție la schimbarea acestei situaţii. 
Voi reaminti cîteva reușite în acest domeniu: obținerea, în 1982, a premiului Kousse- 
vitzky pentru lucrarea Ghirlande de Cornel Táranu, distingerea compozitorului 
Ștefan Niculescu cu premiul special al orașului Montreux în anul 1985. Dacă este 
să luăm, de-a lungul timpului, șirul lucrărilor și numelor de compozitori care au 
fost propagate prin prezența mea în acest juriu cred că vom ajunge la o listă destul 
de mare, care a contribuit ca atitudinea colegilor mei față de muzica românească 
contemporană să se modifice substantial și să fie aproape de ceea ce am dori cu toti. 


8. Această legătură trebuie să se mărească. Dar la întrebare vor răspunde în 
mod competent în primul rînd compozitorii. Muzica contemporană se inve- 
cinează cu mai toate formele de cultură. În măsura în care legăturile dintre arte se 
vor întări iar compozitorii vor putea să cunoască mai bine ce crează colegii lor, artiști 
diferiți, stabilind în același timp un schimb cît mai rodnic de creație cu celelalte do- 
menii artistice, acest lucru nu va fi decît de natură să impulsioneze și să împrospă- 
teze, să fecundeze actuala noastră producție componistică, cu rezultate, nu mă 
îndoiesc, extrem de bune. 


FRED POPOVICI 


Trei note preliminarii vor facilita, cred, înţelegerea contextual corectă a ceea 
ce vreau să spun: E 

a. orice dialog eliberat de arcanele ideologice exclude coniventa implicită, 
« unisonul » pre-stabilit al participanților la el; exclude prelungirea subreptice a 
întrebărilor în răspunsuri; : 

b. în consecință, o oarecare frigiditate a chestionarului (!? !) mă îndeamnă 
la o liberă survolare a propriilor întrebări și obsesii, pe care le somează la act, în 
mod dureros, orice solicitare din afară; | 

c. «Pind acum » (cel putin momentul cînd dau aceste - 
va fi pînă vor apare), trăim încă — mai ales în teritoriul culturi 


răspunsuri, nu știu ce 
i — într-un neo-comu- 
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nism ce nu se. prezintă, incurajator, ca o falie vis-à- 


vis de «trecut ». Ceea ce am d 
3 i « g 
Spus se referá, asadar, la un timp ce rămîne de făcut, 


grau. i Unde, oare, s-a cîntat mai _Putinä muzică nouă — poate cu excepția 

Nianului ori a Pnom-penh-ului — decît la Bucuresti? Si asta, în ultimii mulți ani 
Adică, de cînd există acea muzică nouă (în curînd, deci, vreo jumătate de secol p. 

: Totul este de (re)facut (horibile dictu) în viata muzicală românească: nu putem 
fi ipocriti pentru a nu recunoaște aceasta. Nu știu cît s-a datorat situația « forurilor » 
si cit muzicienilor înșiși (unora din ei: dar cu funcţii, poziții, anchiloze etc.), ori unei 
recunoscute inapetente a intelectualilor nostri pentru muzică. Dacă ceea ce am 
auzit de la unul, de la altul, că Luigi Nono a fost refuzat cînd a propus să organizeze 
un festival la București, că reprezentantul Schot-ului nu a fost primit « oficial » 
(pentru că acolo nu interesau ofertele sale); dacă ceea ce am văzut eu însumi — igno- 
nimia « prezenței» muzicii românești mai cu seamă din 1983 încoace, complacerea 
în surdinarea provincială a interogatiilor contemporane, hipertrofierea complexului 
de superioritatea ieșit din cavernele neputinței de-a fi european și așa mai departe... 
— nu a fost o iluzie, atunci trebuie, odată, înţeles, că europenizarea, contemporanei- 
zarea (prin contacte cu festivaluri și radiodifuziuni, cercetare în laboratoare electro- 
acustice, organizarea de prezentări ale autorilor. de adevărată muzică nouä din 
lume etc.) presupune existența și activizarea specialiştilor. Si a fi specialist nu 
înseamnă nici asumarea unei funcţii, nici a unor onoruri (onorarii? . ..), înseamnă 
a îndeplini o funcțiune. Punct. 


3. Reminiscentá evidentă a mentalitátii de tip «cîntarea României », această 
întrebare. În primul rînd, în toată istoria interpretării muzicale au existat specialiști 
ai unui sector stilistic, tehnic etc. (vezi Kempff ori Gould). Profesionalismul înseamnă 
să fi competent într-un teritoriu pe care l-ai asumat din proprie vointá, nu din 
întîmplare. Dacă un. interpret satisface înalte exigente tehnice, de viziune etc. în 
executarea celor mai diverse. partituri contemporane, atunci el este suficient siesi 
(și ambientului muzical) și nu mai are rost, după spusa lui Pascal, să-i căutăm, prezum- ` 
tios, inadvertente pe care, de mult, și le-a rezolvat singur. Mă gîndesc la experienţa 
lui Stockhausen, care a realizat lucruri incredibile (întrucît privește propria-i muzică) 
cu un număr de intepreti, colaboratori intimi ai săi. Timp de mai multi ani. Dar exem- 
plul unor. Siegfried Palm, A. O. Popa, Heinz Holliger, Daniel. Kientzy, care au 
declanșat o imensă emulatie componisticá, prin dedicarea unor partituri de către 
compozitori de primă mărime ai contemporaneitátii? Mai există, însă, un aspect 
mai prozaic al profesionalizárii reale: cel material. Arta adevărată s-a făcut, întot- 
deauna, sub protecția mecenatului. Aici, am impresia, că intru într-un domeniu 
încă fncetosat. Să așteptăm... 


„4. Personal, am o viziune aparte despre relația muzică noud— public. Nu cred 
că orice meloman (nu mai vorbesc de orice cetățean) poate și trebuie sa accedă la 
receptarea muzicii noi. Dacă luăm numai spațiul spiritual european al ultimilor 2000 
de ani, constatăm că muzica (arta, în general) a fost făcută — timp de aproape 1000 = 
întru slava divinitátii (cam pînă în Renaștere), apoi sub impulsul unor Mecena împă- 
timiti de frumos. Este ceea ce spune si Varése în convorbirile sale cu Chelonnies: 

Viața muzicală de respirație europeană trebuie să-i ofere virtualului ascu titer 
de muzică nouă întregul spectru al ispitelor de calitate, nu să adopte o iezuită ati- 


tudine paternalista față de ascultători, tale-quale.: - samt 
Atunci, se face cá muzicianul dedicat integral preocupárilor sale innoitoere, 
căutărilor lui înfrigurate, nu.mai este stresat de ideea cà opera trebuie pledată 
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în fața publicului, Cei care, instinctiv, se oriente 
vor găsi calea pentru a deveni, dacă li se pune | 
iubitori ai muzicii. 


ază către vibraţiile noi ale muziciii 
a dispoziție un set informativ complet, 


; 5. Evident, pentru prima parte a întrebării; mă îndoiesc, serios, pentru a doua; 
în lumea (muzicală) civilizată, festivalurile, întîlnirile pentru muzica nouă. etc 2 
fac prin munca unor experți (critici, muzicologi, manageri), oameni de direcție, supra- 
informati, pasionaţi (sectari, uneori, de ce nu? I). Valentele lor, deci, sînt multiple 
Fără ei, compozitorii și intepretii nu s-ar putea contacta și nu și-ar putea dite 
ideile, Acești specialiști ai muzicii noi — ipostază care nu exclude o vastă cultura 
şi o vastă cultură muzicală în primul rînd — sînt liantul real al vieții muzicale contem- 
porane. Mai trebuie adăugat ceva? 


6. O experienţă începută recent m-a ajutat'să văd, în acest domeniu, dimensiu- 
nile mai apropiate de real ale dezastrului. Pornind de la anacronicul «examen de 
admitere », pînă la terifianta obsesie a repartitiei, studenții în compoziție și muzi- 
cologie sînt dezafectati total de la ceea ce se întîmplă în-lume. Incredibil si totuși 
adevărat, cunosc studenţi care nu au văzut partitura lui Stockhausen GRUPPEN 
ori LE MARTEAU SANS MAITRE de Boulez ! Mai este necesar să îngroș aceste rin- 
duri cu semne de exclamatie? Trebuie trecut la fapte. O măruntă întrebare însă: 
cu cine? 


7. Sper să nu'violez legile modestiei, reamintind că am în spatele-meu o nu 
de neglijat activitate pentru elucidarea unor chestiuni ale: muzicii contemporane, 
În ceea ce privește ideile, sper că am un număr de astfel de obiecte personale; aștept 
să fiu, eventual, solicitat pentru a le pune în practică... 


8. Nu (mai) folosesc cuvinte « babu » (cum le numea Wittgenstein); . cuvinte 
cărora li s-a umflat atît de mult prezumtivul conținut «de adincime », încît acesta 
a dispărut cu totul. Cuvîntul « ethos » face parte din ele. Prin urmare, mă recuz de 
la a răspunde la această întrebare în forma ei genuină, pentru a explora, succint, 
conexiunile pe care le sugerează. 

În secolul XX, mai ales în a doua jumătate, s-a uzat și abuzat de ideea de inter- 
ferente. Rind pe rînd, muzica a fost «le banc d'essai » al matematicii, lingvisticii, 
teatrului, filmului ș.a.m.d. Urmează, firesc, să devină cel al... muzicii. Bineînţeles, 
în condiţiile adevăratei contemporaneitáti. Asta înseamnă o serioasă antrenare a muzi- 
cianului în cîmpurile informaticii, ale electro-acusticii, psihologiei ș.a.m.d., fără a 
mai vorbi de inevitabilele cunoștințe pe care le grupăm, generic, sub. denumirea 
de cultură. În rest, ipterferentele vor aparține, sper, de acum încolo, « pieței libere » ! 


Conf. univ. MIRCEA-DAN RÁDUCANU 
Conf. univ. IOAN WELT : : 
Lector univ. VASILE TARNAVSCHI 
Aist. univ. DUMITRU SÂPCU 


1. Această «propagare 's-a făcut forțat. Muzica contemporană fiind în funcție 
de locaţie, a fost foarte restrinsa: iar i 


2. Da, este o realitate. : 2e "IAS (M 
Interpretii și dirijorii să opteze pentru operele ce le vor prezenta publicului. 


3. Și una și alta. 
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4. Da, pentru publicul larg. 
Nu, pentru initiati. 


NERIS necesară o specializare a criticii pe profil contemporan, Critica romá- 
A eprezinta o prezenţă activă, însă rolul ei stimulator este încă insuficient 
a nu trebuie să traseze direcții. t 


= 6. S-a întreprins mult în ambele direcții datorită directivelor; este necesar 
se continue acțiunea pe baza conștientizării necesității ei imperioase, 


js. 7. Promovám creația contemporană în învățămînt, dar ne lipsesc partituri, 
eci o servim într-o insuficientă măsură. Colaborarea dintre compozitor sí inter- 
pret a scos la iveală lucrări de certă valoare. 


8. Bineînţeles, așa considerăm. 


OLGA GRIGORESCU 


Mr qå În viața noastră de concert a existat fără-ndoială multă muzică românească 
$i în special s-au cîntat lucrări create în ultimele decenii, deoarece ideea dominantă 
a fost aceea de a promova cu precădere primele audiții (mă refer, în special, la concer- 
tele simfonice). Ştim cu toții că au fost preferate cele care aveau și o tematică sau 
măcar un titlu adecvat «momentului politic » respectiv. Să recunoaștem însă că acest 
titlu nu făcea decît să netezească drumul spre viața de concert a lucrării respective 
şi că acest titlu, de cele mai multe ori, nu era organic legat de conţinutul lucrării, 
ce-și avea propria sa viață, logică interioară... Trebuie să mentionez în schimb 
existența unor concerte de muzică românească cu o frecvenţă stabilă în anii trecuți: 
medalioanele de compozitori români din toate generaţiile (inclusiv ale unora dispa- 
ruti din viata, Sabin Drăgoi, Diamandi Gheciu), care s-au organizat în studiourile 
Radioteleviziunii și, de asemeni, concertele de la Filarmonică de tipul « Muzica 
românească în actualitate » sau « Panoramic XX», care au avut un rol însemnat 
în promovarea creaţiei românești de ultimă ora... Poate uneori au fost prea amal- 
gamate ca mod de alăturare a tipurilor de creatori și, în același timp, de muzică 
contemporană. Cit despre creaţia străină a ultimelor decenii... în ciuda unor 
foarte rare cazuri, ea nu a existat practic în viața noastră de concert. Este o lipsă 
ce trebuie categoric remediată. € 

2 și 3. Fără creație contemporană, mai ales românească, dar şi străină, ar 
însemna să trăim rupti de prezent, de ceea ce sîntem noi astăzi... această formă 
de artă muzicală ne reprezintă pe noi cei de acum... deci reprezintă categoric 

« o realitate definitorie a vieţii noastre muzicale ». În consecinţă, muzica nouă româ- 
nească în special trebuie să fie prezentă în programele de concert, de recital j3: 
Acest fapt însă depinde în mare măsură de conștiința organizatorilor vieţii muzicale 
si nu în mică măsură de cea a interpretilor nostri, dirijori, soliști . . . A lor, în primul 
rînd, trebuie să fie opțiunea de a cînta muzică românească. Desigur, unii interpreţi 
s-au specializat în tălmăcirea artei contemporane și e foarte bine, dar cred că pentru 
toți interpreții, dacă nu din datorie morală fata de colegii lor, creatorii, măcar pentru 
lărgirea orizontului lor spiritual, cultural, pentru lărgirea paletei lor expresive 
introducerea muzicii românești contemporane in repertoriul de recital sau concert, 
este o necesitate. Desigur, se vor cînta cu precădere acele lucrări noi românești 
care... îi conving mai întîi pe interpreți. Dacă aceștia vor qu : ue x be 
legere partiturile respective, mesajul muzicii va ajunge și la ascultători. Este a 
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lut necesară o primă audiție... Apoi, selecția nu se poate face decît pe baza valorii 
pe forța de convingere a discursului muzical. În programele de radio, selecţia muzicii 
românești se face astăzi mult mai riguros, numărul lucrărilor programate a scăzut 
dar prezența celor difuzate este o garanție a valorii lor, j 

4, si 5. Fără îndoială, este nevoie de prezentări la lucrările contemporane 
fie ele românești sau străine, și primii care sînt chemaţi să le realizeze sînt criticii, 
Nu ştiu dacă trebuie neapărat ca acești critici să fie specializați în fenomenul muzi- 
cal contemporan, dar știu că neapărat ei trebuie să-l cunoască bine, să-l înțeleagă 
să deţină instrumentele. obligatorii de apreciere a structurii, logicii și mijloacelor 
de exprimare tipice muzicii contemporane. Numai așa comentariul lor va avea efi- 
cientá și va deschide în mintea ascultătorilor drumul spre înțelegerea acestei forme 
mai grele de artă. 


7. Sîntem conștienți, noi, cei ce alcătuim programele muzicale radio, că ne 
revine o mare răspundere. în popularizarea valorilor muzicii românești, Trebuie 
accentuat cuvîntul valoare. Credem că acesta este singurul criteriu de acum încolo 
care constituie baza programării la radio a muzicii românești din toate etapele ei 
de evoluție. Și în acest sens poate că va răsuna mai puțină creație națională pe post, 
dar ea va avea girul calității și al capacității de a ajunge la sufletul și mintea ascultă- 
torilor. Aceasta: nu: înseamnă că în programele noastre nu se vor difuza si prime 
audiții, creații de. ultimă oră. Este datoria noastră de a fi prezenţi la toate eveni- 
mentele muzicale de reală însemnătate ale vieții de concert. Căutăm însă o formulă 
eficientă pentru prezentarea acestor lucrări contemporane foarte noi (sau chiar mai 
vechi) care vehiculează un limbaj muzical dificil de înțeles pentru marele public. 
Soluţiile nu se lasă chiar atît de ușor găsite... Deocamdată, a intrat în undă ciclul 
« Studioul muzicii românești contemporane » (marti, programul II, ora 13,15), in 
care creatorii români de prestigiu își vor putea explica lucrările într-un dialog cu 
redactorii noștri, într-un dialog, de fapt, cu ascultătorii. 


CONSTANTIN IONESCU VOVU 


1. Într-o vreme — mă refer la anii '60 și partial '70 —, a început să se creeze 
un curent puternic către arta contemporană, rod intrucitva și al deschiderii gene- 
rale a culturii noastre de la începutul deceniului 7. Apoi curentul s-a restrîns consi- 
derabil. Economiile valutare care au anulat posibilitatea executării muzicii univer- 
sale din acest secol ne-au rupt de lume, iar muzica românească, apărînd insolită, ici 
colo, și-a pierdut aderenta la public. Exilată în concerte specializate, puține, ea s-a 
profesat în interiorul unui cerc cvasi închis și marginal. 


„2. Răspunsul e dat partial mai înainte. Această muzică ar trebui să fie o reali- 
tate, să ocupe un. loc, de seamă fn conștiința publicului și în viata muzicală. Criterii 
de selecţie? Doar nu mai.operám cu ele. Doar viata muzicală însăși, timpul, publicul 
pot „hotărî, ce rămîne, pot. opera o selecție, dar pentru asta trebuie inițial să existe 
o posibilitate cft. mai largă de cunoaștere, de pătrundere a muzicii noi în conştiinţa 
ascultătorilor. ; 


) 


3, Ambele posibilități sînt valabile, Există interpreti specializaţi în muzica 
contemporană (cum există specializare în muzica veche sau cintareti de lied). Nu e 
interzis, Dar, poate aduce, la noi cel putin, o nedorită etichetare cu Sicongtațietpelo- 
rativă, considerind multi acest lucru drept o marcă a mediocritatii travestite. În 
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realitate este o muncă grea, onestă și adeseori ingrată. Pentru ceilalți însă, pentru 
cei ce practică o largă deschidere de repertoriu, e interzis să ignore acest capitol 
esențial al istoriei muzicii, Teama sau repulsia unora reprezintă doar o mascä a unui 
profesionalism insuficient, a lipsei cunoștințelor care să deschidă calea înțelegerii 
acestei muzici sau a unei comoditati nepromitátoare de gîndire. Fenomenul a carac- 
terizat toate epocile, de 200 de ani încoace. Grav e că, în timp ce pînă în secolul al 
XVIII-lea, interpreții — compozitori totodată — se produceau exclusiv cu muzica 
momentului, de regulă chiar muzica proprie, azi, multi tineri resping tot ce 4-a 
creat după primul război mondial cu mici excepții. Ar fi ca și cum un Yehudi Menuhin 
sau Kempff l-ar considera prea modern pe Brahms, iar Busoni n-ar fi vrut să audă 
de Chopin sau Liszt. Cred că e o problemă de atitudine, de cunoștințe și nu rnai 
putin de perseverență, dar cine mai are azi timp de risipit pe lucrări fara ecou la 
publicul larg? Care, instituție stimulează prezentarea lor? 


4. Dacă în rîndul interpretilor problema există, cu atît mai mult există ea 
la public. Dificultatea înțelegerii unor lucrări necesită explicaţii uneori, alte lucrări 
nu prezintă nici o dificultate, dar publicul 'se'teme de ele, manifestă o reticentä de 
principiu fata de categoria muzicii noi. Aici ar fi nevoie de pledoaria cea mai eficientă, 
aceea a interpretilor de valoare, care să-și pună puterea de pătrundere ideatică și 
forța de convingere în joc pentru a atrage publicul si à crea puntile înțelegerii nece- 
sare. Ce altceva au făcut muzicienii francezi pentru creaţia lor națională din acest 
secol, si ea a devenit cu-promptitudine un bun comun al culturii muzicale. Nici o 
altă pledoarie nu poate avea mai multă valoare. 

5. Sînt aci trei .chestiuni: À SDN 

a. Ca si la interpreti, specializarea criticii e posibilă, nu necesară, și e prac- 
ticată mai ales: de criticii-compozitori. jol-uimiisSsd isis ye; 

b. Critica românească nu. joacă un rol. destul de activ. si competent în acest 
domeniu, iar prin interesul scăzut manifestat de multi critici față de contemporanei- 
tate nu numai că nu impulsioneazá, ci se fac chiar ecou tuturor inertiilor publicului. 

c. Rolul criticii, ca si al interpretilor, e de avocat ce pledează cauza muzicii 
româneşti înainte de a o judeca. Un avocat cinstit nu pledează cauza în care nu crede, 
dar asumarea doar a rolului de judecător ce împarte verdicte de multe ori în necunos- 
tintá de cauză, pe bază unei receptări la nivelul publicului cel mai retrograd, poate 
frîna sau devia preocupările compozitorilor, în cazul în care e luată în seamă. 


i 


6. Mă refer la studiul instrumental unde sînt mai.acasá si unde muzica contem- 
porană este reflectată nu-optim, din mai. multe motive. Unul-ar fi că studiul chiar 
si universitar. trebuie să dea mijloace de exprimare în toate. stilurile, ceea ce limi- 
teazá cantitatea mostrelor fiecăruia. Ceea ce se urmăreşte, este capacitatea de inte- 
legere, deschiderea intelectuală si afectivă, urmînd ca acei studenti ce-și vor găsi 
un rol de jucat în viața de concert să rezerve în repertoriul pe care oricum trebuie 
să-l îmbogăţească ulterior studiilor un loc cît mai important unor lucrări inedite, 
ce-i vor servi mai bine decît cărările bătătorite. Desigur, există si la tinerii studenti 
interpreti aceleași 'inertii constatate mai înainte la interpreții maturi, efect atit al 
formării preuniversitare, care nu numai că nu-i deschide, dar adeseori le stirpeste 
orice pornire spre tot ce e nou, cît și al situației vieții de concert pentru EIE 
pregătesc si care, cel putin „pînă acum, nu oferă un debuseu corespunzător acestei 


muzici, P UE EM j S 
7; Greu de răspuns fără a avea aerul că-mi apăr cauza: În direcția care ne inte- 
resează aici, contribuția mea s-a manifestat sub. trei aspecte: | 
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x a, Ga interpret, am. prezentat multă muzică a acestui secol — românească! si 
străină —, multe lucrări în primă audiție de compozitori ca: Jolivet — Concertul 
pentru pian, Bartók — Sonata pentru două piane și percuție, Trio « Contraste », Stra- 
vinski — Mouvements, Prokofiev — Concertul nr. 1, creaţii absolute ca Muzică de 
concert dedicată mie de Aurel Stroe si multi alții cu lucrări camerale. La acestea se 
adaugă înregistrări de muzică românească ta Radiodifuziuni din Olanda, Austria, 
R.F.G, Desigur, noutatea lucrărilor se raportează și la generația căreia îi aparțin eu, 
și la epoca formării mele. 4 

b. Ca profesor, am cäutat sä deschid apetitul discipolilor mei pentru muzica 
vremii noastre, să le dau instrumentele de lucru pentru a o înțelege și realiza. Ca 
rezultat, Sorin Petrescu e o prezenţă foarte activă pe acest tărîm, cu multe inițiative 
și realizări deosebit de apreciate; Cristina Stănescu a strălucit în infernal de dificila 
Sonată de Schónberg, în lucrări de Bartók si Messiaen; Vlad Dimulescu, cu o excep- 
tionalá Sonată în fa diez minor de Enescu; Constantin Sandu cu 3 Piese de concert 
de Silvestri, multe lucrări de Halffter, Sorin Lerescu și alții; Lorena Tecu a reușit 
să impună la tînăra generaţie Sonata rapsodie de Silvestri; Racz Aladar cu Prokofiev 
— Sonata a Vl-a, Stravinski — Sonata, Dan Dediu — Sonata și alte lucrări, și mulți 
alții. Trebuie să mentionez si o prezentare cu studenții clasei mele a unui concert 
cu Sonate de Prokofiev (|, VI, VII, VIII), tripticul final fiind pentru prima oară cîntat 
împreună în tara noastră, în 1987, eveniment care ar fi meritat un ecou mai larg, 
chiar dacă nu era vorba despre ultima avangardă. Aici ar fi de discutat și alt aspect. 
Pe vremea tinereții mele, compozitorii erau mai generosi sau mai abili, incurajind 
orice apropiere de muzica secolului XX din partea noastră, a interpretilor, ca o apro- 
piere de propia lor muzică și aveau dreptate, Azi, compozitorii, și nu doar tinerii, 
nu bagă în seamă decît situarea în avangarda imediată, eventual în propriile lucrări, 
ceea ce nu e de natură să-i atragă pe tinerii interpreți ce-și caută încă un drum și 
mai au multe de aflat. 

c. Ca editor de muzică românească, am dat la iveală o seamă de lucrări practic 
necunoscute din creația românească, cum ar fi: Muzica de concert de Aurel Stroe, 
menţionată mai sus, cele două volume cu lucrări pentru pian de Silvestri, rod al 
unor investigații laborioase care m-au condus și la descoperirea Sonatei pentru flaut 
si a Cvartetului de suflători de același compozitor, aflate sub tipar la Editura muzicală. 
În fine, o anatologie de muzică românească pentru pian concepută în mai multe 
volume din care a apărut doar primul, redus substantial din considerente economice, 
dar al cărei cuprins e gata și-și așteaptă doar momentul apariției. 

8. Chestiunea mi se pare otioasá, cu iz suspect și depășit. Ethosul apare sau nu, 
fără premeditare. Legăturile între arte se nasc spontan sau mai bine lipsesc. Influen- 
tele apar fără a fi urmărite. Sincretismul rezultă din necesități interioare, spirituale, 
nu se caută cu orice pret. În orice caz, intentionalitatea este în acest domeniu antiar- 
tistică și nu poate duce decît la forme de realism-socialist, titluri lipite si altele ase- 
menea. 2 5 di 


GEORGETA STOLERIU 


1. Sporadic si nu prea atent, Uneori prin impunere forțată. 


2. a, «Realitate» da, dar nu și «definitorie»; cîtă vreme creațiile contem- 
porane s-au făcut cunoscute mulțumită ertuziasmului unui număr restrîns de inter- 
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preti ai ei, nu putem consider 
concert, 

. b. Doar cel valoric, dar 
decidà asupra acestui criter 


a acest aspect ca fiind caracteristic vieții noastre de 


lar principala problemă este determinarea celor care să 
iu și aici cred că se află unul din punctele noastre slabe 


we 3. Consider că specializarea este necesară. Cît privește datoria... Cred că 
nici un fel de muzică nu poate fi cintatá'din datorie. Interpretul are într-adevăr obli- 
gatia de a se pune la punct cu rigorile stilistice ale genului pe care vrea să-l abordeze 
(este tocmai specializarea de care vorbeam înainte), dar alegerea va fi determinată 
tot de afinitätile sale pentru un gen sau altul. Recunosc că avem datoria de a ne apro- 
pia (în sensul înțelegerii) serios și profund de muzica contemporană, Dar opțiunea 
pentru acest gen (ca de altfel pentru oricare altul) trebuie să vină totuși din liber 
consimtamint al artistului. Interpretarea impusă deservește orice fel de muzică, 
nu numai pe cea contemporană, 


4. Da, de pledoarie inteligent si atractiv făcută și nu de o pseudo-pledoarie, 
cum adeseori se conturează, în scopul punerii în lumină a vorbitorului, muzica deve- 
nind un simplu pretext. 


5. a. Dacă se cere specializarea interpretului, de ce nu i s-ar cere și criticului? 

b. Da, reprezintă o prezenţă activă, dar pentru a-și contura mai pregnant 
rolul în impulsionarea vieţii muzicale consider cá ar trebui să fie absolut obiectivă 
(dacă acest lucru poate fi posibil!) si să cuprindă toate manifestările, neomitind sau 
marginalizînd nici un eveniment. Cazurile în care succese de marcă ale unor inter- 
preti (mai ales tineri) sînt cu consecvență trecute sub tăcere, în timp ce modeste 
strădanii ale altora sint « párinteste » încurajate ar trebui să nu mai existe. As spune 
că avem nevoie de o critică «de bine» nu în sensul laudelor cu orice pret, ci al 
bunelor intenții. 

c. Răspunsul l-a dat Oscar Wilde, care a spus: « Criticul are datoria de a educa 
publicul»... Important ar fi cine este el si cum o face, pentru cá pe lîngă cunoștințe 
si bune intenţii mai trebuie si talent în critică. De altfel, citatul complet al lui Oscar 
Wilde spune așa: « Criticul are datoria de a educa publicul; artistul de a-l educa 
pe critic». 


6. a. Nu. 

b. Muzica românească (și universală) a ultimelor decenii se studiază diferențiat 

de la o clasă la alta, în funcție de gradul de afinitate pe care fiecare profesor îl are 
pentru această muzică, cît si în funcţie de nivelul de informare în domeniu al fiecărui 
maestru. E VES ; 
c. Prea putin, din păcate. Studenţii nostri cintareti se apropie încă greu de tot de 
ceea ce depășește perioada veristă. lar la creația contemporană curajul lor scade sl 
mai mult. Cred că excepţie face Conservatorul « Gheorghe Dima » din Cluj. Am 
ascultat multă muzică contemporană (în special românească) interpretată de eee 
clujeni. Probabil că elementele de civilizație ardeleană își spun și aici cuvîntul. 


i ă ială în a-mi ia muzica contem- 
7. Ca interpretă, am o preocupare specială în a-mi apropia 

orană pentru Gath deplină cunoștință de cauză, să pot pleda convingător pentru e 
fn fata studenților mei. Am cîntat multă muzică românească și universală din eme e 
decenii, iar multi dintre compozitorii nostri contempo A NE ll 

m iți -o niciodată din obligație, ci convinsă îlind că, i 
în primă audiție. N-am făcut-o nici JA OS NE 

j i trebuie să fie cîntată de cineva, $ 
udecată în timp, muzica de acum i in c ; 

peg erat de azi. Am căutat să-mi apropii creaţiile noi. Uneori cu efort, 
, 1 
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alteori neașteptat de repede am reușit să «intru» în ele. lar atunci cînd, în pofida 
strădaniilor, lucrarea a rămas departe de mine, am refuzat-o. 


8. Categoric! Gîndesc chiar că aceasta este principala cale prin care muzica 
românească contemporană poate cîștiga înţelegerea publicului. 


NICOLAE BRÎNDUȘ 


Aș răspunde în bloc la întrebările dvs. 

S-a încercat destul de modest a se face o educație muzicală care să țină pasul 
cu vremea în ultimele decenii. Si rezultatele au fost pe măsură. Anii '60 au însemnat 
ceva în acest sens, cînd marile valori, clasice, ale muzicii secolului XX au fost desco- 
perite publicului românesc și cînd — dacă ne amintim cum trebuie —sălile erau 
neîncăpătoare pentru muzica lui Enescu, Bartók, Stravinski, Berg, Schónberg, De 
Falla, Hindemith, Honegger, Messiaen și ceilalți... Perioada cînd muzica tinerilor 
noștri compozitori (de atunci) și noile apariții publice erau evenimente culturale, gustate 
și cotate ca atare atît de cercurile intelectuale « înalte », cît și de masa melomanilor. 

Anii '70 au marcat însă regresul progresiv al contemporaneitátii în viata noas- 
tră de concert și de spectacol muzical, totodată cu restricțiile financiare ce s-au 
impus (pe drept !) în difuzarea creației compozitorilor străini și, mai ales, odată cu 
dezastrul instituit de faimoasa noastră « revoluţie culturală » a anului 1973 care ne-a 
închis treptat orice poartă spre contactul cu lumea muzicală internațională. O singură 
mare iniţiativă apărută în acei ani a reușit să salveze cîteva creații și nume în peri- 
metrul muzical românesc: Concertele-dezbatere de la Radioteleviziune (extinse şi 
preluate apoi si de societatea « Muzica ») la care s-au asociat entuziasmul, admirabil, 
al unor critici, soliști, dirijori și formaţii care și-au pus talentul și pregătirea în slujba 
muzicii noi si care, în condiții de cea mai inacceptabilă funcționare — morală și mate- 
rială —, au. dus înainte flacăra culturală a inteligenţei și gîndirii noului fenomen 
muzical — românesc și universal — pînă astăzi. Dacă vorbim de eroi, să nu-i uităm 
pe acești eroi ai spiritului, ai culturii adevărate ale căror fiecare cuvînt, notă scrisă 
si sunet rostit au fost în toti acei ani o implicită dizidentá în contra prostiei. Deoarece 
afirmarea însăși a spiritului contemporan autentic în sala de concert însemna o reacție 
împotriva oprimării, a opresiunii culturale și a oportunismului mai mult sau mai 
putin « elegant » disimulat, ea constituindu-se într-o voce a adevărului epocii noastre 
(care rog a nu se confunda cu «iepoca» lor, de tristă memorie). 


Cam cum a apărut muzica nouă de obicei în concerte și recitaluri? De obicei, 
așa cum nu trebuie și anume ca o «piesa obligatorie» într-un. program. Desi,prin- 
cipial, scopul propus părea judicios gîndit, în sensul unei promovări a culturii muzi- 
cale actuale românești, a unei permanente, ea a dus însă treptat tocmai la respingerea 
în bloc a acesteia. Cauzele sînt multiple: aș releva cîteva, În primul.rind. era vorba 
în general despre un «public de solist» si nu de cultură muzicală. Un public de 
« vedetă », de ambiantä mai mult sau mai putin « mondenă » de spectacol. Un public 
în genere dispus să guste Beethoven și Brahms și prea puţin orice altceva; mai degrabă 
venit să admire fracul dirijorului decît cultura și capacitatea sa. lar educația muzi- 
cală a publicului, consecvent neglijată în școlile de cultură generală, nu se putea 
suplini nici prin conferinţe, nici prin lecţii deschise (pe la. Universitetea Populară 
uneori) și nici prin precizările programelor de sală, Drept care, si după prezumția 
că fiecare se pricepe la artă și-și poate da glas «cu autoritate » propriilor pier). 
s-a ajuns a se primi «lecţii » din sală: sfaturi ca Olah sá mai asculte Brahms, ca unu 
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și altul să nu mai vind pe aici cu « porcárii » din astea etc. Dreptul pe deplin aro- 
gat al fiecăruia de a preda, rezultat din plata (din buzunar) a biletului de intrare |... 

O altă cauză a divorțului public-muzică românească a constat în minimalizarea 
efortului de selecție a acesteia de către organizatori şi a efortului de pregătire pro- 
fesională a intepretării ei, Enescu spunea, și știa bine de ce, că «nu există muzică 
proastă, ci numai interpreți proști ». Cazuri flagrante de masacrare a unor prime 
audiții cunoaștem din belșug, și ele au compromis nu atît pe interpreti — fie inca- 
pabili, fle indiferenti —, cit pe creatori. Au fost, evident, și enorm de multe lucrări 
incluse în programe pe criterii administrative si nu artistice, lucrări de minimä rezis- 
tentá — unele —, de minimă valoare —altele —, pe bază de titluri «la zi» sí aga 
mai departe. Așadar, de ce să ne mai revoltăm numai în fata incapacității (și azi sirnp- 
tomatică )a publicului de a trece dincolo de clasicismul universal? Ar fi într-o oare- 
care măsură nedrept. Nu oricărui publici se poate reprosa lipsă instinctului cultural 
fata de prezent, față de sensul noului. Rezultă că obligativitatea lucrării româneşti 
într-un program ordinar de concert nu a fost întru totul binevenită: ea a pornit 
de la concepția simplificatoare despre pubicul muzical, care de ani și ani nu mai este 
unul si același. 

„Să nu uităm totodată un alt aspect, mult mai dureros, care tine de noi înșine 
ca entitate națională (si culturală): Românul este mai degrabă înclinat spre scepticism 
(uneori luminat) și mult mai puţin spre asumarea patriotică a propriilor valori. Nu 
spiritul naționalist, partizan îl caracterizează, ci mai degrabă îndoiala. Nu o spun eu, 
ci mari gînditori ai fenomenului românesc (vezi Emil Cioran). Să facem cîteva com- 
paratii: Nemţii înglobează din cultura universală numai ceea ce corespunde pro- 
priei lor identități, pe care și-o descoperă pretutindeni de la propria altitudine tra- 
ditionalá: din Japonia și pînă în America Latină. Isi asumă acest drept, sacrosant, în 
mod conștient; dacă nu, nu ! (ne știm oricum prea bine). Bartók, imediat după război, 
apoi Șostakovici, apoi Mahler au fost compozitorii nr. 1 pe Mapamond (după fluc- 
tuatiile politicii) ca autodefiniri mai ales ale culturii de origină, respirînd printr-o 
tara, printr-un popor, în lume. O tara si o lume care i-a înălțat pe umeri, după cum 
Polonia, instituind poate cel mai important Festival de muzică contemporană de după 
război, și-a format în ţară publicul de masă al acestei muzici și în lume autoritatea 
culturală; de unde și nume de maximă notorietate ca Lutoslawsky, Penderecky și 
alții, create prin acest Festival poate în mai mare măsură decît prin propriile capa- 
citáti. Asertiunea de mai sus este întărită cu precădere de faptul cá serii întregi 
de compozitori de valoare cel puţin egală (scandinavi, greci, iugoslavi — vorbesc 
de cei pe care personal i-am cercetat !) au rămas în umbra polonezilor deoarece 
rampa lor de lansare în conștiința mondială le-a lipsit (sau a fost de prea mică anver- 
gură). Oricum, muzica nouă din ultimele decenii a fost (după expresia — i-as zice, 
genială) a lui Ton de Leeuw (si este încă !) o artă publicitară. În această privinţă, 
nu mai este cazul și aici să precizez că România pe Mapamondul muzical a strălucit 
prin absență. Absentá prin starea de adinca ilegalitate în care se afla si se află şi azi 
problema existenței noastre « civile » in lume (cea a legislatiei internationale a 
dreptului de autor), absenţă prin descurajarea oficială sistematică a oricăror cor 
tacte — de uniune, de grup și individuale — cu lumea muzicală, opreliștea criminală 
de a circula. | dosi N 

De aici pornind, de ce să ne mai mirăm că publicul nostru, în paupe 
nu este apt să înțeleagă și să guste muzica de azi —și nu E, pure Kati H 
i, în general, muzica nouă? De ce să ne mai mirăm de public cînd înseși $ : 
specialitate liceele, conservatoarele din țară si din Capitală (excepţie ce se con 
dud doar la Cluj I) fac aproape nimic în ce priveste profesionalizarea interpretilor 
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în acest domeniu? Ce să ne mai mirăm cînd, în momentul d 
comentatori ai acestui fenomen de cultură sînt de ani de 
(Radu Stan, Sever Tipei, Ştefan Zorzor și citi alții). Cu cine « pledoarie 
publicului cînd «s-a făcut totul » ca ea să nu se facă? Și cînd s-a făcut, ea s-a facut de 
cîțiva entuziaști (pe care îi stimăm cu precădere !) și de cîțiva compozitori, sporadic, 


e fata, cei mai autorizați 
zile duși în stráinátáti ? 
» în rîndul 


printre picături... Unde ne sînt, de fapt, acei mari critici ai fenomenului muzical 
contemporan de care să se teamă, cutremurindu-se întreaga noastră lume muzicală, 
de la Sigismund Toduta la Dan Dediu (ca să nu mai vorbesc și de interpreti) ?Nu sînt. 
Să ne mai punem și probleme —de mult rezolvate —, aproape banalitáti, precum 
cea a legăturilor de esență între arte, azi cînd sincretismul (cibernetizat) este o direc- 
tie de primă anvergură în lumea culturală? 

Avem încă prea multe de făcut spre a intra în normalitate după aproape o 
jumătate de secol de beznă, minciună si pseudo politică culturală, O singură speranță 
mai avem: capacitatea creatorilor de azi ai muzicii — compozitori, interpreți, gîn- 
ditori — si fondul de aur al producţiei de pînă azi al culturii noastre muzicale. Ce 
vom face cu el și încotro ne vom îndrepta, nu depinde acum decît de noi înșine. 


f 
Mr Qu Te, 


SUNETUL CA IMAGINE A LUMII 


SPRE O HERMENEUTICĂ MUZICALĂ 


Corneliu CEZAR 
1. EDUCAŢIA ȘI MUZICA 


Un teoretician, al cărui nume hirtia de azi îi suportă cu ușurare numele, afirma: 
« Cea mai frumoasă muzică nu are sens pentru urechea nemuzicalá». Este o obser- 
vatie pertinentă sprijinită cu toate patru laturi pe bunul simt comun. Şi noi toți 
rămînem în Karl Marx, în acest « sacré bon sens » (se știe că părintele materialismului 
dialectic nu prea călca pe la Sacre-Coeur; nu-i rămîne de ales decît cealaltă accep- 
tiune a termenului), întreaga cultură (în cazul de față muzicală) rămîne pe baze 
marxiste în măsura în care ne rezumăm la constatarea că «dotarea » unei persoane, 
dotare posibil de diferențiat de la virste fragede, reprezenta o condiție sine qua 
non pentru muzicalizare școlară și apoi profesionalizare. 

lată însă că paralel cu aceste date confirmate de istoria muzicii și de întreaga 
pedagogie muzicală, cercetări mai recente, fără să infirme aparent, dimensiunile aces- 
tui bun simt comun imediat, au putut ajunge la constatări mai complicate. În sensul 
rezultatelor acestor cercetări s-a putut constata că domeniul acestui «bun simț 
comun » reprezintă nu numai un caz particular ci și eronat dintr-un domeniu mult 
mai vast, domeniu în integritatea căruia capătă un cu totul alt sens însăși datele 
micului nostru «bun simt ». S-a putut constata că oamenii, alături de întregul bio- 
sistem terestru se află în permanenţă într-un dialog foarte subtil și dificil de decelat 
în planul conştiinţei obișnuite, cu fenomene vibratorii de o amploare uriaşă, din 
care cel sonor e doar o infimă parte. Și originea multor modificări în straturi pro- 
funde, infraconștiente ale persoanei umane, se datorează acestor dialoguri uneori 
de mare violență, de care omul adesea se poate spune că habar n-are. 

lată un caz petrecut acum cîțiva ani la una din fabricile din Bucureşti: un grup 
de muncitori au început să se plîngă în comun de dureri de cap persistente, însoțite 
de senzaţii de vomă. Cum fenomenul se petrecea exclusiv în timpul lucrului şi cu o 
intensitate crescîndă, s-au cercetat pe rînd toate sursele posibile care-l puteau pro- 
voca. În cele din urmă s-a putut constata că unul din motoarele de la o clădire qs 
producea periodic un infrasunet de o amplitudine neobișnuită şi care era ampiiii- 
cat mai ales de forma încăperii în care se afla acel grup de muncitori. 
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Cercetări pe plante, păsări, pești și alte animale, precum și pe grupe de subiecți 
umani de diferite virste și diferite nivele culturale, cercetări efectuate cu baterii de 
teste si calcule statistice minutioase (1) au pus tot mai limpede în lumină că undele so- 
nore înconjurătoare influențează atît direct cît și indirect viul în general și psihicul 
uman în special, atît doar că influența directă este adesea voalată, neconștientizată, deși 
fără greș, iar cea indirectă trece prin « dotare » personală, culturală, educaţie, etc. 
elemente ce se pot constitui ca un posibil amplificator al acestor influențe dar și ca 
un filtru modificator. 

Cercetári perseverente asupra plantelor au arátat cá, bunáoará grîul fncol- 
teste mai repede si dă o recoltă mai bogată în prezența ultrasunetelor și există deja 
o tehnologie specializată, bine pusă la punct cu privire la optimizarea culturii gra- 
mineelor sub influența ultrasunetelor. Alte plante întreținute într-o « baie de muzică » 
(de data aceasta din zona sunetelor audibile), cresc în direcţia difuzorului dacă li se 
pune muzică preclasicá sau folclorică orientală, cresc disproporționat la început apoi 
degenerează dacă li se pune hard-rock sau li se atrofiază rădăcinile dacă sînt men- 


ținute vreme îndelungată sub muzică modernă foarte acidă, zgomotoasă sau elec- 
tronic bruitistá (2). 


Corneliu Cezar 


La noi în tara sînt cunoscute cercetările în acest sens ale colectivului de la 
Institutul de Biologie din București, sub conducerea dr. biolog MARIOARA 
GODEANU (v și 9). n 

Cercetări pe animale și păsări atestă de asemeni preferințe și reacții precise 
ale regnului animal în prezența muzicii. Pisici, cîini, cai, vaci, delfini (3), se apropie 
sau se depărtează de o sursă sonoră în funcție de o opțiune imposibil de pus pe seama 
« dotării » personale sau a instruirii, cu atît mai mult cu cit grupuri întregi sau spe- 
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d “ga piopeară identic, E ca și cum, avînd capacitatea naturală de a face abstracție 
peg culturală a unor fragmente muzicale, aceste ființe, lipsite atît de filtrul 
« dotării personale » cît și de cel al « instruirii », apreciază spontan și infailibil dacă 
aceste sunete le sînt favorabile sau nocive. Într-un sens destul de asemănător situa- 
fiei din culturile primitive — după cum reiese din lucrările unui mare număr de 
etnologi (4) — pentru animale și plante muzica este pur și simplu bună sau rea. 


Aceste fenomene sînt departe, de a putea fi explicate, prin datele culturale ale 
« bunului simt » comun așa cum universul relativist este o lume absurdă în, perime- 
trul legilor fizicii newtoniene. În planul ontologic al viului cultura personală poate 
fi un caz particular, o distorsiune a naturii. Din acest punct de vedere muzica n-ar 
trebui inventată ci descoperită, 


Ar exista. astfel o corespondenţă imanentă între anumite structuri. sonore și 
unele, fenomene. bio saulși psihologice. Presupunind existența acestor corespon- 
dente. analogice (dacă nu. chiar ontologice), unele domenii de cercetare actuală, 
fizica. nucleară, biologia, astronomia se apropie, sub. unele aspecte ale lor, de gra- 
nitele artei. Pentru noi întoarcerea spre «natură» nu mai e posibilă direct înapoi 
ci printr-o supra-cultură, prin depășirea și, în cele din urmă, uitarea culturii. 

lată mai întîi unele analogii între fizica particulelor elementare, pe de o parte 
si spectrul culorilor și al frecvențelor sonore, pe de altă parte. 


2. SUNETE, CULORI; ANALOGII ȘI INTERFERENTE ACTUALE 


-. Încă din 1962, MURRAY GEL-MANN, laureat al premiului Nobel pentru fizică 
in 1969, propunea pentru unificarea datelor din fizica particulelor elementare schema 
quarkurilor și stabilea o analogie dovedită a fi foarte fecundă, între lumea fizicii 
nucleare și discul culorilor. « Cromodinamica cuantică », cum avea să se numească 
noua teorie, spre deosebire de «electrodinamica cuantică », stabilea o similitudine 
între principalele 3 categorii de quarkuri (u, d si s, de la inițialele cuvintelor engle- 
zesti up, down si strange) și cele 3 culori fundamentale ale spectrului: roșu, galben 
și albastru, respectiv, în cromatica culorilor transparente: roșu, verde și albastru. 
Asemănător acestor culori avînd fiecare complementara sa, în cazul celor trei quar- 


kuri erau identificate « complementarele » lor, u, d si s, anti-up, anti-down şi anti- 
strange care aveau sarcina electrică de aceiași mărime dar de semn opus. La scurt 
timp după aceasta alți cercetători au propus completarea schemei cu încă 3 quarkuri, 
c, b și t, respectiv charm, beauty (sau bottom) și truth (sau top), fiecare cu antiquar- 
kul său, c, b și t (5). După cum se constată termenii extindeau analogia dincolo de 
domeniul-culorjlor. SR i z à 

Cercetări mai recente (1984), ale unor savanți: de la Princeton, stabilesc o altă 
analogie, de data aceasta raportată la domeniul muzical. Ei afirmă că « masele parti- 
culelor stabile se repartizeazá conform gamei muzicale folosite în muzica occiden- 
tală, gama cromatică temperată, în care octava e împărțită în 12 semitonuri egale. 


Dacă se adaugă și particulele instabile — cele a căror durată de viață este inferioară 
unei miimi de miliardime de secundă — masele ansamblului de particule alcătuiesc 
o gamă mai fină în care semitonurile sînt subdivizate în microintervale ees si 
care realizează o sinteză între gamele occidentale, şi cele orientale » (6). In acest 
model. « consonanfa » depinde de stabilitatea „particulelor, constatîndu-se că parti- 
culele stabile alcătuiesc acorduri, consonante iar cele, instabile « slustare » dau cong 
glomerate disonante, « Muzica» particulelor elementare se estimează e cătr 
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cercetătorii americani ca fiind situată cu 60—70 de octave mai sus decît sunetele audi- 
bile de către om. !, Autorul comunicării, JOEL STERNHEIMER afirmă că ar exista 
o «vibraţie internă a particulelor », Ceva ondulează dar rămîne să fie aflat subiectul 
verbului «a ondula » (6), 

Apărută în jurul anilor '70, o altă teorie, cea a aganurnitelor « stringuri » 
(fire, corzi), teorie potrivit cărela realitățile ultime ale naturii n-ar fi puncte ci seg- 
mente unidimensionale, filiforme, a fost destul de repede pusă în umbră de teoria 
cromodinamicii cuantice, citată mai sus, care aducea explicații și sistematizári con- 
crete mai ales în domeniul interacțiunilor tari, Abea după 1980 apare un nou tip 
de teorie superstring, modelul SWARTZ-GREEN, care reia și adinceste într-un cadru 
teoretic nou, ideea corzilor vibratoare ca realități ultime ale materiei. Să fie aceste 
«stringuri » cauza «vibratiei interne a particulelor? Să fie ele subiectul verbului 
a « ondula » cu 70 de octave mai sus de muzica umană? Oare modelul lumii, « imago 
mundi», să fie totuși muzica? 

Din articolul de popularizare publicat în « Les nouvelles » (6), în urma comuni- 
cării către Academia franceză de științe, cu privire la analogia microparticole-sunete 
muzicale, nu reiese care a fost unitatea de măsură aleasă pentru masele particulelor, 
pe de o parte și pentru sunete, pe de alta; după toate normativele internaționale 
aceste unități ar trebui să fie însă MeV (megaelectronivolti) și respectiv Hz (herti). 
Comparind rubricile respective, personal am putut observa o masare preferential 
pe zona corespunzătoare octavei a 7-a, și alte cîteva masári mai rarefiate în zona 
octavelor a 10-a, a 8-a, și a 9-a. Octavele 1, 2 și 11 nu prezintă nici o corespondentá- 
iar octavele 3, 4, 5 si 6 doar cîteva corespondențe disparate: 


Fig. 1 


Rezumindu-ne la particulele stabile acestea pot alcătui un tabel din 12 parti- 
cule corespunzătoare unor. frecvențe muzicale, (Vezi fig, nr. 2) (Cf 5 si 7) 
aflate douácite două în raporturi similare armonicelor superioare ale sunetului sau 
distribuirii electronilor pe orbitali și-anume pe șirul lui 2, 4, 8 și 16, astfel: 


;| nr. particulă 
| șir raporturi [NE Pig2 ls 
: 1 


4 si 9 |2 x 938.2796 (particula 4)=1864.648 (particula 9) 
8 “si 11]|2x17842 ( | 8)=3568.4 (^^. 1) 
3 si 10|4*493.667 ( n — 3):1974.668( i-u: 10) 
6 si 12 [âx1314.90 ¢ . 6)=525960 ( « 12) 
2 si 5 [8x 139.56731 . O 2)=1116.58t | 
1 si 7 [mx105659 ( , — 0-1690549 €, 


Fig. 3 
(Diferențele față de valorile reale sînt nesemnificative în muzică) 


ii i ibilă 
+ Comunicarea care a urmat unel note către Academia de Științe franceză e disponi 
la raionul ştiinţific al PUF, Paris, Colège de France = Seminarul de fizică-matematică, 
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Din punct de vedere muzical frecvențele respective pot alcătui acorduri dintre 
care pot fi uşor recunoscute cel de mi major (partic. 6, 7, 10 sau 12, 1, 3). la major 
(partic. 8, 5, 6 sau 11, 4, 12), do diez minor (partic, 5, 6, 7 sau 2, 12, 1) un acord 
micșorat (partic. 4, 5, 6 sau 9, 12, 2), etc. Ar fi interesant de văzut însă dacă aceste 
combinaţii îşi pot găsi și un corespondent structural în lumea fizicii cuantice sau în 


cea a biologiei, 


masa (MeV) 


pi 139.5673 138.591 
493.667 493.882 


938.2796 
| 1115.60 | | 1108.731 
EBENEN 1318.519 


1760 
11 1X (hi) 
12 [80 (be) 


1864.649 


În legătură cu acest ultim domeniu un biofizician sovietic, A. A. Zameatkin 
(15, 15—16), a stabilit o corespondenţă între numărul ciclurilor unor enzime și anu- 


mite frecvențe sonore, astfel: 


ruere sa zi rer eR emm 


1 d f 


Aidolaza | 32,703 D 

2. | Enolaza -` 146,833 re 4 
3 | Dehidrogenoza triozofosfatului 164,815 4 

& Litocromreductoza e 184,996 fa diez à 
5 Hecokinoza 220 lo r3 
"6 Fostoglucomutoza 277.183 do diez 5 
7 Fostorilaza 1 M 659.260 m 6 
8 Dehidrogenoza acidulu lactic 1244,51! re diez ? 
9 Fostorilaza 2 1567 975 sol ? 
1975529 ? 
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Fostotructokinoza 


Fig, 4 


Fiecare enzimă își i a 
au o notá comuná, desi la octave diferite) și anume: 
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are o frecvenţă specifică (în afară de enzimele nr 3 si 7 care 


(ai an B5 iP eg Year de pa aa rey 


nota mi. În schimb nu sînt date enzime cu nr. de cicluri corespunzătoare notelor 
fa, sol diez și la diez: 


Fig. 6 


Tot cu privire la domeniul biologiei revista « La Recherche » (8) a publicat 
în 1986 un articol in care se relatează cá S. OHNO, de la centrul de cercetări Beck- 
man de Duarte din California, Statele Unite, a întocmit un sistem de transcriere 
muzicală a ciclurilor enzimale. « Informaţia genetică purtată de gene, spune revista, 
este scrisă gratie unui alfabet alcătuit din patru litere (A, T, G, C) simbolizind 
fiecare un motiv chimic sau bază. Inlantuirea lineará a acestor litere într-o ordine 
precisă determinată pentru. fiecare genă secvenţa sa proprie care poate fi citită ca 
un text scris, Folosind textul genelor ca pe un text muzical, S. OHN-O a ajuns să 
creeze o muzică a genelor ». În revistă se reproduce și transcrierea genei fosfogli- 
ceratkinazei umane (o enzimă a metabolismului zaharurilor): (Vezi fig. nr. 7) 

De asemeni, la noi în tara, dr. ANDREI IACOBAS de la Facultatea de Medicina 
din București a arătat posibilitatea stabilirii unor corespondențe între unele frec- 
venfe sonore si structura ADN-ului, a insulinei și a unor aminoacizi (v 9, 19) iar 
dr. mat. IRINA PREDEANU de la Centrul de Astronomie și Științe Spațiale a sta- 
bilit unele raporturi între cîteva intervale muzicale și anumite ciclicitáti planetare 
(10) precum și un ciclu heptadian solar, posibil de pus în concordanţă cu heptagonul 
antic al zilelor săptămînii, modurilor muzicale, etc (v 12). Foarte interesante cerce- 
tări interdisciplinare, unele cu tangenţă cvasi-declarată cu muzica, au fost de ase- 
meni elaborate de A, BONCEA si. V. SAHLEANU (17). Cercetările din acest domeniu 
nu pot fi nici măcar enumerate integral în lucrarea de față. Ele continuă si sînt în 
căutarea unui sistem unificator. 


3. SISTEMUL ANALOGIC ANTIC 


-« Descoperirea » și nu «inventarea » muzicii nu e cu putință în afara unui 
sistem unitar de interpretare a fenomenelor. lată de ce toate aceste cercetări şi 
analogii citate constituie, după părerea mea, doar foarte meritorii presimtiri ale unui ` 
sistem unificat, Reluînd ideea « heptagonului antic» menționat mai sus, ne putem 
reaminti că anticii, printr-o tradiție caldeeană, aveau deja un sistem unificat de inter- 
pretare a fenomenelor, sistem inacceptabil astăzi nu atît din punct de vedere gnoseo- 
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THR LEU ASP LYS LEU ASP 


ACGC TG Gis A.C AA GC TG G A C G 
Ue E UBER e ern ETE = 
VAL LYS GLY A 
LYS ARG VAL VAL MET ARG 


TTAAAGGG AAGCGG 


TC GUTTA TGA. GAG 


30 
LYS ASN ASN GLN ÎLE THR ASN A 

SN 
A G.AAC AAC AGAT A A C A AACAACC 


40 
GLN: ARG ACESS LYS ALA ALA VAL SER 
A GAGGATT AAGGCTGC TG TC CC AAGC A 


ILE LYS PHE cys tEU ASP 
T, C A AATTCTGC TI G G A 
Fig. 7 


logic-stiintific cît metodologic (12, 15). Metodele actuale de investigare, analiza can- 
titativă, matematică, cibernetică, statistică etc. nu. permit spre exemplu analogia 
decît într-o măsură marginală, aș zice recreativă. Sistemul antic constituia din nucleu 
pînă la cele mai îndepărtate ramificații un complex plurifunctional de corespondențe 
analogice între planete, semne zodiacale, sectoare terestre în funcție de răsărit- 
apus-zenit-nadir, metale, culori, sunete și moduri muzicale, aspecte planetare, ano- 
timpuri, ore ale zilei, tipologii psihologice, temperamente, vîrste, numere, organe 
ale trupului omenesc, simțuri, etc. Acest sistem menţionat în multe vestigii feni- 
ciene, egiptene, apoi ebraice (Cartea lui Enoch, lov, ș.a.), extins, adaptat sau recon- 
figurat și în China, Tibet și India, era un corpus deplin constituit la începutul erei 
noastre, « Arta regală » era practicată de preoți și regi. În creștinism, Evangheliile, 
Apocalipsa lui loan și alte texte precum și Tradiţia fac referiri neîncetate (majori- 
“tatea implicite sau indirecte) la acest sistem de fond: Numerele LINE apoi 7 
si 12, indicarea concomitentă a unor evenimente şi a ceasului sau momentului zilei, 
simbolurile zoomorfe ale celor patru evangheliști (identice cu viziunile lui Ezechi) 
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ca de altfel și cu figura sincretică a Sfinxului egiptean: om-taur-leu-vultur), toate 
acestea și încă alte indicii, atestă unitatea primitivă a sistemului analogic. 1 


FE In Evul Mediu sistemul, contaminat de magie neagră, se alterează vertiginos, 
intră sub interdicția bisericii (a se vedea « lerugiile » Sf. Vasile cel Mare) și devine 
pseudo joc de societate la curțile potentatilor vremii, mari amatori de preziceri bune 
în războaie si aventuri galante. Ce străbate astfel pînă la noi din arta regală a vechilor 
magi e în bună parte un lest cultural pe drept ocolit de gindirea sistemică actuală. 
Cu toate acestea, așa cum medicina populară nu se identifică cu practicile babelor 
vrăjitoare sau așa cum chefurile cu lăutari sînt efectiv altă muzică decît Sonatele 
pentru vioară de Enescu, 2 tot astfel «astrologia» medievală sau neo-medievală nu 
deţine decît un șir de denumiri comune, un « acordaj » sinonim dar nu și « muzica » 
străvechiului sistem de conexiuni prin care « înțeleptul », savantul altor epoci putea 
pătrunde în covirsitoarea intimitate a unui cosmos analogic. 

Ne lipsesc multe din verigile — poate cele mai importante — ale sistemului 
(să nu uităm că ceea ce se transmitea prin scris era de obicei neesential, mnemoteh- 
nic) totuși, analizînd așa numita «stea a magilor » și făcînd sumele (2) si diferen- 
tele (A) numerelor atomice ale metalelor atribuite de antici celor șapte corpuri 


54 51 33 30 


cerești cunoscute de ei, constatăm că apar un șir de simetrii posibil de reprezentat 
pe un graf hexagonal, 


Z = (A, B, C, D, E, GIF = centru) 


, 


i - 


1 Cu o altă ocazie voi putea eventual expune mai pe larg corespondentele analogice posibil 
de observat între unele elemente menţionate de tradiția creștină (ortodoxă şi catolică) şi sistemul 
analogic. Astfel între numărul și temperamentul apostolilor lui lisus pe de o parte (reprezentînd 
cele 12 semintii ale lui Israel) si cele 12 semne zodiacale de cealaltă parte; între semnul crucii 
şi aspectele cuadraturii si opoziției. ca indiciu de obstacol și suferinţă; între semnul ochiului în 
triunghi şi aspectului benefic al trigonului; între-cele şapte taine (vindecînd cele şapte păcate 
capitale si favorizind şapte virtuti opuse) pe de o parte şi cele șapte planete cunoscute de antici; 
între cele patru virtuti cardinale si trei teologale pe de o parte și grila de 4x3 semne zodiacale. 
Toate acestea cu o strînsă corespondenţă a semnificatiilor. De altfel, ca într-un rezumat orbitor, 
ultima săptămînă trăită de lisus. pe pămînt, din duminica intrării triumfale în lerusalim, trecînd 
prin vinderea, judecarea, răstignirea si îngroparea pînă la. Învierea Sa, în dimineaţa duminicii 
următoare, fiecare zi corespunde unora din semnificaţiile planetare atribuite de antici. Fără îndo- 
ială « Fiul Omului, — după propria Sa mărturie — merge după cum fi este scris » chiar dacă e liber 
să-și accepte sau nu acest destin scris cu mii de ani înainte și prevăzut de profeti. Nu întîmplător 
cei trei magi iluminati au fost cáláuziti de o stea spre ieslea pruncului lisus şi | s-au tnschinat. Aşa 
numita «stea a magilor » constitule în continuare si azi o sinteză a sistemului analogic anie 

2 Nu pot califica recenta și integrala denigrare în public a lui G. Enescu de către S. Celi- 
bidache decît drept o miopie personală dublată de ameteala înălțimii. 
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atribuiri antice 


metale 


Luna 


luni re -dorian* | argint 


: SA miercuri fa - lidian mercur 80 
i Er a) ith £ la -eolian cupru 29 

duminicã do - ionian aur 79 
5 Marte mar te mi -trigian fier 26 
6 Jupiter Joi sol -mixolidian | cositor 50 
7 | Saturn b sîmbătă si -locrian — | plumb 82 


Pämint 3! 
Asteroizi a!) 
CA [o 
CS) 
^ % 6 39 
a a 
1 
» 


a. inläntuire din 1 in 1 
(1. 2.0 3, 0)J 


c. Ininture din 2 în 3 
(4,1,9,2,6, 8,9) 


b Întânturre din 2 în 2 
(5,3,1,6,8,2,7) 


1) Pentru poziționarea implicită a Pámfntului și Asteroizilor vai £t 9 


a. — Ordinea crescátoare a vitezelor geocentrice ale corpurilor ceresti 
— Ordinea sunetelor în inlántuirea acordicá (din terță în terță) 
b. — Ordinea crescătoare a numerelor atomice 
— Ordinea cvintelor (în sens descendent) 
c. — Ordinea directă a zilelor săptămînii 
— Ordinea treptelor în gamă (în sens ascendent) 
FIG. 8 


HEPTAGONUL ANTIC („STEAUA MAGILOR“). 
RAPORTURI ÎNTRE CORPURI CEREȘTI, ZILELE SĂPTĂMÎNII, 
MODURI MUZICALE, METALE. (CF 12, 15) 


în care A= 26, B= 29, G—48, D= 50, E = 79, F = 80, G = 82 şi care prezintă 

similitudini evidente cu așa numitele « poligoane magice », din cadrul teoriei nume- 
relor, (vezi fig. nr. 10). pfo» : sita Pa 

De asemeni (în afară de Z = 80 oe rámine fárá 9 e tege 

i care poate constitui începutul unei noi serii de elemente) apar, s 

p notons însăși numerele celor 6 elemente: 26 = (B--C)—D = (B+E)— 

—G; 29 = (A+D)—C = (A+G)—E; 47 = (A+D)—B = (D+E)—G; 50 my 

TO-A =(C+G)-E: 79=(A+G)—B=(C+G)—D; 82==(B-++E)—A=(D+E)—C- 


1 Pentru pozitionarea implicita a Pămîntului si Asteroizilor vezi Fig. 11 
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(C-A)=(D-B)=21 
(E-C)=(G-D)=32 
(E-A)=(G-B)=53 


(A+D)=(B+C)= 76 
(A+ G) =(B+E)=108 
(C+G)=(D+E)=129 


=(G-E)= 


=Sume === - =Diferente -— ——^»- = Egalitäti 


Fig. 10 


4. SISTEMUL ANALOGIC EXTINS 


Într-un studiu deja citat (12) arătam că o altă amplasare a șirului numerelor 
atomice în ordinea heliocentrică a planetelor (dar cu Luna așezată imediat sub Soare, 
conform corespondentelor zodiacale) «ne îndreptățește să afirmăm că e posibil 

. ca anticii să fi deținut informaţii de natură și proveniență necunoscute, dar conforme 
cu legile descoperite astăzi de fizica nucleară și conforme structurii heliocentrice a 


Corp ceresc | Nr. atomic} Diferenţă 


Soare 
Lună 
Mercur 
Venus 
Pamint 
Marte 
Asteroizi 
Jupiter 
Saturn 


Fig. 11 


sistemului solar, deși traduse în termeni geocentrici. Acest dublu sistem de refe- 
rintá pare să reiasá destul de clar de pe o parte prin situarea Pămîntului în centrul 
diferenţelor de 3 (referinţă geocentrică), pe de-alta prin raportul Mercur-Asteroizi, 
rămas implicit (referinţă heliocentrică cu neputinţă de indicat în afara unor temeinice 
cunoștințe privind natura heliocentrică - a sistemului solar)». . Void ia 
Reformulări recente (18)ale legii empirice Titius-Bode cu privire la distribuţia 
corpurilor în sistemul solar indică un punct de « simetrie inversă » situat în imediata 


apropiere a lui Jupiter, astfel încît de la Soare la Jupiter se aplică formula ra = — — 

în care n= —5, —4, —3, —2, —1 iar dela Jupiter spre exteriorul sistemului solar 

formula ra de fap care n = 1,2,3, 4... (Cf 19, 254). Nu avem nici un indiciu 
n 


cá anticii ar fi aplicat acest calcul, fapt este însă ca în sistemul analogic amintit Jupiter 
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Ses pue cere », © repetare pe alt plan a ciclului început de la Soare 
E RACE i icind din nou șirul numerelor atomice de data aceasta pe gruparea 
SD planetare », observăm cá sumele numerelor atomice din «octava» 
; dun $i din « octava » 2, 47-+82, sînt identice: 129. (V și Fig. 9—10), fapt care 
ne indreptáteste întrucîtva să presupunem că inițiatorii sistemului ar fi putut avea 
cunoștințe și despre planetele transsaturniene și le-ar fi putut atribui elemente 


Nr._9ctavă Astru 


1 Soare Jupiter 

2 Luna Saturn 

3 Mercur Uranus - 49? 
PO Venus Neptun - 100? 

5 Marte Pluton - 103? 

6 Asteroizi ? (Comete) , 


"Fig. 12 


chimice, De altfel din fig. 12 reiese și posibilitatea existenței unei planete transplu- 
toniene sau unui inel similar Asteroizilor, în caz cá «octava» Asteroizilor n-ar fi 
Cometele. . AS S ; 

, Uistribuind pe cercul zodiacal corpurile ceresti corespunzătoare si completind 
seria numerelor atomice în funcție de replica simetrică a hexagonului dedus din 
«steaua magilor » (v. Fig. 10), constatăm că apar două șiruri interconditionate de 
sume și diferenţe, posibil de regăsit ca structură identică dar în oglindă (raporturile 
de sume devin raporturi de diferenţe și invers) și în alte trei distribuiri: şirul aspec- 
telor astronomice (notat în grade hexagesimale), șirul intervalelor muzicale (în 
savarti) și spectrul culorilor (în bilioane de vibratii/sec. — vezi fig. nr. 13) 

Cunoscind că sistemul analogic prezintă grupări de cîte 1, 2, 3, 4...n ele 
mente (dominantă, activ-pasiv, cardinal-fix-mutabil, N—S—E—V, etc) si știind că 
fiecare punct al fiecărei grupări poate deveni începutul unui nou șir de subgrupări 
si corespondențe din alte și alte domenii, putem ajunge la o structură de fond simi- 
lara formal diagramei (multipletilor) lui YOUNG (cf 5) din fizica particulelor ele- 
mentare (v. cromodinamica cuantică si GUT — Grand Unified Theory), orconärii 
armonicelor. superioare ale sunetului, 'sistemului aspectelor -planetare și — poate 
nu în ultimul rînd — tetractis-ului pitagoreic și proporţiilor piramidei egiptene: 
(vezi “fig nr 14 de^ + EE : 

Această structură de fond pare sá fie astfel o arborescentá de tip fractal, in 
care fiecare punct al fiecărui nivel poate deveni asemeni punctului de la nivelul 1, 
radixul unei noi arborescente de tip fractal. Similitudinile pot párea strict formale 
dar biologia actuală poate afirma că forma e generoatore de cîmp (v. efectul de pira- 
midă cercetat de colectivul dr. M. GODEANU). - : ~ 


5. POLARITATEA — DIMENSIUNE DEFINITORIE A MUZICII . 


Remarcám că din cele patru reprezentări de la Fig. 13 reiese relația constantă 
corespunzătoare opoziției, complementaritafil, etc. — drept polaritate en 
a întregului sistem. Această polaritate observabilă și în acustică prin domenii 
« fazării » și « defazárii » oscilaţiilor sau în magnetism prin orientarea dipoli 
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z2:325's = =~1180 (bil vibr/s) 
c Sirul intervalelor muzicale *) d. Spectrul culorilor 


qr ia CĂ =Diferente (N) ————— = Sume (=) 


=) În tegäturä cu reprezentarea atustică pe cerc a intervalelor sau înălțimilor 
muzicale vezi(11). 


Fig. 13 


magnetici conform tangentelor la liniile de cîmp, constituie în muzică una din prin- 
cipalele dimensiuni simili-spatiale, prin care axele sus-jos, înainte-înapoi, și, în sensul 
gîndirii analogice, dreapta-stînga, raportate la un centru comun, oscilează într-o 
sferă de, conotaţii ambivalente. 

Astfel, pe axa sus-jos, « ascendent » poate avea și sens de amplificare, creștere, 
afirmare, potentare dar si de îndepărtare, dizolvare în spaţiul exterior 2: « des- 
cendent. poate avea și sensul de diminuare, scădere energetică dar și de apropiere, 
intimitate, regăsire in interior, în «profunzime » ?. 

Pe axa dreapta stînga, starea de tensiune, de « disonantä », poate avea si sen- 
sul de neliniște, criză, relație dezagreabilă, cu conotatia antică analogică de « stînga », 
dar și acela de activare, mers, transformare; « consonanta» poate avea și semni- 


1 1/1 = lungimea corzii, a tubului, etc. - ; : 

2 E cunoscut din cercetările de esteziologie muzicală că intervalele par din ce în ce mai 
mici pe măsură ce devin mai înalte, în virtutea unor « linii de perspectivă » sonoră. > 

2 De remarcat faptul, prea. puţin cercetat de psihologie că, fn mod aperceptiv, Ee OES 
tional, atît la adult cît și la copil, trăsăturile feţei au linii spontan ascendente în surts si egean 
dente în depresie. De asemeni exclamatiile de bucurie sînt, în general, ascendente suspinele, 


plînsul, descendente, 
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A nr de ordine tajā de 
armonice intervalul anterior 


față de 


tundamentalâ”! 


— | ————— n 


3609 . 
(conjunctie ) 
——— 2/1 
180 . 4 dE: 
(opozitie) 
1209 À 3/2 —————— 213 
2 (trigon) 
SOMME c ^ T Een la 
i (cuadratură) 
divizor aspect 
raport fată de ^l3 s 
D 14 etc 
interv anterior 211 3/2 
V X etc 
B. 
AN = | 
raport tată de 1/2 
tundamentală *) 213 
3/4 
nr. de ordine [ SE 
armonice i 2 3 4 5 6 2 8 etc. 


x) 1/1 = lungimea corzii, a tubului etc. 
Fig. 14 


ficatia de echilibrat, împăcat, odihnitor, drept (dreapta analogică), dar și de încheiere, 
oprire, stagnare. 

În privința axei înainte-înapoi, aceasta are preponderent o conotaţie temporală: 
un interval pleacă de la un punct de conditionare-referire și se îndreaptă spre alt 
punct, de directionare-atractie. În acest fel spațiul devine un timp telescopic, com- 
primat iar timpul un spațiu psihic, al introspectiei în mers. 

În sfîrșit, centrul sistemului de axe, corespunzător punctului de cunoaștere 
subiectivă din spaţiul fizic, îl constituie în muzică centrul tonal, omologul « finalei » 
modurilor antice și populare. El poate fi considerat o a patra dimensiune atit în 
şirul categoriilor ontologice (spatiu-timp-cauzalitate-constientá sau substantá-struc- 
turá-informatie-centru perceptiv) cît si în muzică, prin referirea permanentă a fie- 
cărei înălțimi la acest pol gravitational, într-o relaţie de interval implicit. Mai mult: 
semnificația intervalică autonomă este de ordinul 2; relația cu centrul tonal, de ordi- 
nul 1. Ceea ce evaluează instantaneu auzul nostru prin «introspectia în mers» 
menţionată și prin intervalul perceput este atingerea unei funcţii a fundamentalei 
pe o treaptă a modului 1. Chiar si în muzica atonală se evaluează (după părerea mea) 
umbra unei funcţii a fundamentalei. (Chestiunea depășește însă cadrul acestei expu- 
neri). 

iit voi intra în problematica foarte amplă a modurilor (personal consider 
majorul si minorul european postrenascentist tot moduri); din punctul de vedere 
abordat aici ea oferă o simplificare în sensul corespondentelor indicate pe Fig. 8 c. 
și completate pentru intervale de Fig. 13 a. 


——— 


i i i i tre notele 
1 «În muzica modală intervalele nu sint niciodată considerate (envisagées) în 
melodiei ci întotdeauna ca relaţia unei note date și tonică, de unde identificarea unei note cu un 


interval » (13). 
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6. “CODUL GENETIC” AL ORGANISMELOR MUZICALE: SIST 
TERVALIC, O DECODARE ANALOGICĂ i. SISTEMUL; DODECAIN- 


Astfel, comparind un set de cuvinte din sistemul analogic: « energie » pentru 
Marte, « inițiativă, decizie » pentru Berbec, « focalizare» pentru conjunctie, vedem 
că în muzică intervalul corespunzător, UNISONUL sau OCTAVA pot fi adesea 
caracterizate prin efecte similare. Nu afirm că muzicile de tip « martial» ar trebui 
să fie toate o inlantuire de unisonuri (deși multe imnuri, cîntece sau marșuri militare, 
muncitorești, populare-rituale, etc. se cîntă efectiv și frecvent la unison sau în octave 
paralele), observ un lucru și mai general, anume că unisonul este prezent pretu- 
tindeni în muzică unde este necesară o potentare sau dimpotrivă o stingere, o nive- 
lare (în sensul conotatiilor ambivalente descrise). 

Pentru următorul set de cuvinte atribuit zonei Venus-Taur-sector ll-demisex- 
til și anume «atașament, posesiune, atracție, voluptate», constatăm că intervalul 
corespunzător, SECUNDA MICĂ poate fi aflat cu preponderență în muzicile care 
redau sau trădează eroticul sau dimpotrivă frustrarea, suferința. Secunda mică o 
putem afla în bocetele populare, în cîntecele de jale, de bejenie sau dor, în doine 
etc. sau în pasaje din muzica cultă intens cromatice: tema din « Tristan și Isolda», 
sau momentul Venusberg din « Tannhäuser » de Wagner, A-ul din aria lui « Car- 
men » de Bizet, etc. Glissando-urile, ca expresia cea mai dezvoltatá a cromatismului 
pot reda ruperea oricáror zágazuri, dezlántuirea pasiunilor sau a elementelor oarbe 
ale naturii, marile (sau micile) alunecári de teren, debusolarea, angoasa, piná la sufe- 
rinta cea mai chinuitoare. Sirenele folosite în timpul ultimului război mondial ca și 
cele ale serviciului de cruce roșie sînt adevărate vaete-semnal. Desigur s-ar cuveni 
aici atinsă problema microintervalelor pentru a nu reduce un glissando la o gamă 
cromatică dar la modul general la care abordez momentan expresivitatea interva- 
lică, includ microintervalele inferioare secundei mici într-o singură caracerizare. 

Următorul set de cuvinte, pentru Gemeni-Mercur-sextil, « comunicare, cunoas- 
tere, înţelegere, facilitare, versatilitate », este corespunzător SECUNDEI MARI care 
în muzică reprezintă în majoritatea cazurilor un liant. Aceste intervale nu își au în . 
general o expresivitate specială, sînt neutre iar cînd se abuzează de ele, ca în șiruri 
de game (desigur alternate cu secunde mici sau alte intervale într-o proporție mai 
redusă), alcătuiesc pasaje reduntante sau punti între teme, posibil de aflat şi la cei 
mai mari compozitori ca Vivaldi, Bach, Mozart, Beethoven și alții. Un caz special 
îl întîlnim la Debussy care își creează un întreg sistem componistic bazat pe așa nu- 
mita gamă de tonuri (alcătuită. din secunde mari). În acest caz însă impresia domi- 
nantă este aceea de cvartă mărită, interval la care ne vom referi mai jos. În muzicile 
populare secunda mare apare preponderent în muzicile senine, de joc, de petrecere, 
în colinde. : 

Ín privinta urmátoarelor douá zone,*Rac-Luna-cuadratură și Leu-Soare-trigon, 
setul de atribuiri este aproape definitoriu cu privire la însăși bazele sistemului muzical 
european din ultimele decenii, sistemul major-minor. Astfel « subconștient, dificul- 
tate, interior, tristeţe, feminin » revin TERTEI MICI și modurilor minore, «con- 
stient, realizare, manifestare, impunere, masculin, bucurie », TERTEI MARI şi med 

rilor majore. Luind unul din cazurile cele mai cunoscute, « Oda bucuriei » din Sim- 
fonia a IX-a de Beethoven, constatăm că în A-ul temei se face de 18 ori referire la 
terta mare (treapta a 3-a a tonicii) si de același număr de ori la secunda mare Ge 
a 2-a), deci, în sensul seturilor de corespondente arätate, Beethoven QE oa 
ctiv treptele care redau cel mai bine apelul la «bucurie » prin « înțelegere ». 

«Slavá tie, stea curatá — spune versurile lui Schiller — 

+. «Voie bună pe pămînt ! : : 
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« Astăzi te simțim aproape 

«Sol din rai cu soare sfint. 

« Raza ta aduce iarăși 

« Pe popor lîngă popor. 

« Toti pe. lume frati noi sîntem 

« Unde vii uşor în zbor ». 

3 Această «stea curată » care i-a condus pe magi acolo unde se cînta « pace 
între oameni de bună învoire » constituie tocmai unul din subiectele cercetării de 
fata. În cele din urmă Centrul lumii este și centrul artei. 

Un alt exemplu de insistență specială asupra treptei a 3-a majore o poate oferi, 

printre multe altele, tema din « Variatiunile pentru orchestră » de Brahms, tema 
l-a din Raposdia in La major de G. Enescu (aleasá ca semnal al emisiunilor de Inter- 
viziune române), Partea l-a din Concertul nr 3 din ciclul «Anotimpurile» de 
Vivaldi, etc. 
„Dimpotrivă, pentru terța minoră pot constitui exemplificări extraordinara 
« Inventiune la 3 voci » în fa minor de |. S. Bach, « Marșul funebru» în do minor 
(postum) de Chopin, «Vara».si «larna» din ciclul acelorași « Anotimpuri » de 
Vivaldi, «ll grand Adagio» de Albinoni, ete... : 

Un exemplu deosebit de gráitor îl constituie faptul, bine cunoscut de turnă- 
torii de clopote, anume că un bun clopot trebuie nu numai să poată emite mai multe 
sunete. distincte la o singură bătaie dar că aceste sunete trebuie să alcătuiască un 
acord minor. Un alt exemplu, nu mai putin gráitor: Platon definea modul de « mi» 
(dorianul antic) care este un mod minor, drept puternic, educativ, etic, iar modul 
de do (majorul actual sau lidianul antic) petrecáret, ușuratec. (Cf 14). In mod de 
neînțeles pentru noi, măreţia, ascensiunea, pentru antici era reprezentată prin trepte 
indreptindu-se spre registrul grav. Pentru ei ascensiunea însemna cucerirea. interio- 
rului psihic, subiectiv. Pentru noi înălțimea este reprezentată prin registrul acut. 
Ascensiunea noastră înseamnă cucerirea și stăpînirea universului. obiectiv. Este o 
diferență de optică cu neputinţă de explicat dacă facem abstracţie de ambivalenta 
simili-spatialá menţionată, de ambivalenta conotatiilor intervalice. O exprimare in 
gen. « muzical » ambivalent, ar fi expresia lui lisus: « Împărăţia cerurilor este în 
inima voastră ». Ne întrebăm: părinţii inchizitori nu citiserá niciodată aceste cuvinte 
cînd îl ardeau pe rug pe Giordano Bruno? Desigur tot cer este si deasupra noastră 
dar şi în profunzimile psihicului nostru. Muzica le poate exprima. pe amîndouă. 
lată de ce mersul ascendent si terta majoră pot semnifica atît afirmarea, bucuria, 
împlinirea, realizarea eului cit si exterioritatea, căderea «in afară », în cerul soarelui, 
diurn; mersul descendent si terta minorá pot semnifica atît opresiunea, încărcătura, 

& sarcina » de purtat (să nu uităm că în sistemul analogic Luna, apa, maternul, amă- 
răciunea, însăși «materia > în sensul de născătoare dar si de sarcină de purtat, 
făceau parte din aceiași familie-de cuvinte), toate acestea conţin. implicit o conotaţie 
de merit sufletesc real, profunzime în modestie, privirea spre cerul stelelor, nocturn, 
marele cer. xd | RT TRAT anus A ^w : 
~~ Am insistat mai mult asupra acestor două intervale, terta minoră si cea majoră 
pentru că într-un fel ele împart în două muzica E înțelegerea ei. | : 

În comparaţie cu aceste; două intervale elocvente de la sine, asupra celorlalte 
voi insista. mai putin, ele necesitînd mai. degrabă exemplificări pe viu, decit argu- 

mentári. 0424100 8 MaN A 
4 CVARTA PERFECTĂ, corespunzătoare zonei Fecioară-sector Vl-cvincunx, 3 
un set de cuvinte indicind precizia, meticuloasă, preferen a eredi . 
poate fi întîlnit, printre altele, la începutul și în țesătura mai tuturor 


` 
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nale si internationale (Marseilleza, Internaționala» Imnul románesc de stat « Desteap- 
táte române» etc.) în exclusivitate muzici care fac apel la sentimente de devotament 
și slujire socială într-un cadru disciplinat, lucrativ. Cînd cvarta este descendentă poate 
indica supunere, ascultare, ca în imnul studențesc « Gaudeamus » (unul dintre puti- 
nele imnuri debutind cu o cvartă descendentă și nu ascendentă) sau în finalul a nenu- 
mărate exemple din folclorul slav, medieval. ( 

Intervalul de CVARTA MĂRITĂ (corespunzător zonei Balantá-sector. VII- 
opoziție), cu un set de cuvinte indicind. complementaritate, echilibru sau dezechi- 
libru relaţiei cu celălalt, contractele și angajamentele. sociale, intensă stare tensio- 
nală, este. un interval poate cu cel mai pronunţat caracter ambivalent. Situîndu-se 
la celălalt pol intervalic față de unison (intervalul coerentei și-autonomiei), cvarta 
mărită redă atît în pasajele melodice cît și armonice o slăbire a autonomiei tonale, 
de aplecare imperioasă spre alt centru. Cînd tendinţa de rezolvare se suspendă, ca 
în cazul impresionismului, sentimentul creat este de dependenţă indefinită față de 
celălalt sau fata de simțuri, de îndrăgostire sau detestare permanentă. În mod egal 
cvarta mărită poate sugera însă și ameninţarea terifiantă, pericolul iminent. Medie- 
valii numeau acest interval. « diabolus în musica »:si:peste o mie de ani a fost ocolit 
în. muzica eclesiastică și cultă. In folclorul românesc (mai ales în Oaș), se intilneste 
în cîntece în modul de fa — cu cvartă: mărită — redînd, în general, forța orgolioasá 
a raportului dintre parteneri. (lubitul sau iubita sînt numiți. « mîndrul meu », « mîn- 
dra mea >.) Folosirea-intensivă a intervalului în muzica cultă europeană: post-renas- 
centistă a dus la slăbirea treptată a sentimentului tonal, desigur alături și de alte 
« folosiri intensive». . «4 i ) ; 

"CVINTA PERFECTĂ (corespunzătoare zonei Scorpion-sector VIII), cu un set 
de cuvinte indicînd transformarea drastică, primenirea inepuizabilă de origină mis- 
terioasă, moartea sau renașterea (în mod ambivalent sexualitatea) în muzică consti- 
tuie cel de-al treilea pilon al acordului alături de fundamentală și terță, și mai cu 
seamă intervalul prin care se înläntuiesc toate tonalitatile, într-un ciclu al migrației 
centrului tonal de la o tonícá spre altă tonică. Îl putem afla preponderent în pasaje mu- 
zicale avînd un caracter eroic, senin, stenic. Ca funcţie de treaptă a V-a poate reda 
renașterea, întinerirea, ca în tema 1-a a concertului « Primăvara » din ciclul « Ano- 
timpurile » sau în imnul ortodox « Hristos a înviat ». In mod ambivalent îl putem 
afla și în moment redînd sexualitatea agresivă (B-ul temei din aria. « Carmen » de 
Bizet, unele momente din '« Mandarinul: miraculos» de Bartok, etc.). 

Intervalul de SEXTA: MICĂ corespunzător zonei Săgetător-sector IX, îl aflăm 
adesea in pasaje: muzicale redind aspiraţia înaltă, veneratia, sau deceptia, deznă- 
dejdea. Motivul muzical al iubirii dintre Tristan $i Isolda începe cu o sextă mică 
ascendentă după care urmează secunde mici, o cvartă mărită (armonică), etc., o înlăn- 
tuire de intervale cum nu se poate mai expresivă redind idealizarea, frustrarea (secun- 
dele mici), fascinatia si dezechilibrul relatiei (cvarta mărită). Cu un efect de mass- 
media pronunțat, sexta mică o aflăm și în tema filmului după romanul. « Love Story >. 


SEXTA: MARE corespunde zonei Saturn — sector X si o [intinlim în pasaje 
sugerînd realizarea ambițioasă, victoria prin. constrîngerea altora sau autodominare. 
În mod special în cazul acestui interval trebuie totuși detaliată poziționarea sa pe 
fiecare treaptă a modului. Efectul poate fi și acela de admirabilă rezistenţă, de nădejde 
pînă în pînzele albe. În sistemul analogic lui Saturn îi sînt atribuite structura si forma. 
În plan fizic sarpanta osoasă și epiderma, in plan psihic caracterul, în plan social poat 
tia și influenţa. Intervalul muzical corespunzător denotă așadar adesea o anumit 
răceală specifică și dirzenie. 
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-SEPTIMA MICĂ, corespunzătoare zonei Vărsător — sector XI şi — după atri- 
buirile conforme Fig. 13 — Jupiter, cu un set de cuvinte indicînd umanismul, prie- 
tenia, «jovialitatea », o întîlnim în pasaje modulatorii sau indicînd compasiune. 
ingáduintá, sentimente prietenești, etice, dar și relaxare, autoingáduintá. 

In sfîrșit, SEPTIMA MARE, (corespunzătoare zonei Peşti — sector XII) cu un 
set de cuvinte indicînd haosul sau înalta spiritualitate, tensiunea și sensibilitatea 
extremă, ura sau sacrificiul (« Peştii» erau supranumiti « Infernul zodiacului ») 
o putem afla, alături de secunda mică și cvarta mărită, printre intervalele preferen- 
tiale ale serialismului dodecafonic în momentul de ruptură definitivă cu sistemul 
tonal, iar ca treaptă a Vll-a, cu rezolvarea în tonică, în țesătura unor raga hinduse 
sau în finalul Oratoriului « Mathäus Passion » de Bach. etc., 


7. POATE FI SUNETUL O IMAGINE A LUMII? 


Această sumară comparare a sistemului analogic cu intervalele muzicale o iac 
în cadrul sistemului muzical temperat, dei aceea nu mă voi referi la intervale enar- . 
monice; secunda mărită, cvinta micsoratá, ‘etc. deși realizez că expresivitatea lor nu 
este identică cu a intervalelor temperate sinonime. Dar ceea ce pierdem în precizie 
cîştigăm în generalitate. | 1 

— Dealtfel muzica nu se rezumă, fără îndoială, la înălțimi și raporturi între înăl- 
timi (intervale); există ritmuri, intensitáti, timbruri, contexte chiar, care fac din 
arta sunetelor un teren al adevărului și prin aceasta spun al nemărginirii. 

Pentru: activitatea componistică acutalá pe de o parte sau pentru cercetările 
cu privire la influența undelor sonore asupra viului, pe de altă parte, conexiunile de 
hermeneutică muzicală propuse de față, ca o continuare și adîncire a ideilor expuse 
în « Introducerea ín. Sonologie » (15) pot părea fără șanse de acces la activitatea 
noastră de toate zilele. Dar mă întreb, în ceea ce privește muzica, arta muzicală 
însăși mai are astăzi același acces la om ca înalte epoci? Mai poate redeveni, în caz 
că a fost vreodată în mod real, modelul lumii, imago mundi? 

Sentimentul sau presimtirea cu.care am început aceste cercetări a fost că muzica 
poate. fi si. efectiv, este dintotdeauna modelul: acelui om-cosmos-analogic în care 
Soarele și inima coexistă într-o co-incidentá submersá, în care Luna-sarcina-perpe- 
tuare, Venus-plăcerea-durere sau Saturn-structura-îmbătrînire: sînt însemnele. unui 
singur sigiliu cu dublá-circumferintá, în care trecerea de la-mine la tine și invers 
se face —ca în muzică — dinăuntru spre alt înăuntru, în intercomuniunea acestui 
eu-tu ocrotit într-un abis al identității uitate. i [RD 
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Semnatarul acestor rînduri considera de datoria sa măcar să enumere — deo- 


camdată (înainte de a le închina poate un studiu special) — pe acei muzicieni sau nemu- 
zicieni români care, într-o direcție sau alta, cu o terminologie sau alta, au adus. con- 
tributii, multe dintre acestea remarcabile și originale la filozofia, culturii muzicale: 


GEORGE BĂLAN 
PASCAL BENTOIU 

WILHELM BERGER 
ALEXANDRU BOGZA 
NICOLAE BRINDUS 
CONSTANTIN BUGEANU 
SERGIU CELIBIDACHE 
DIMITRIE CUCLIN 
CORNELIU DAN GEORGESCU 
COSMIN și MARIO GEORGESCU 
OCTAVIAN NEMESCU 
ȘTEFAN NICULESCU 
DAN SCURTULESCU. 
AUREL STROE 
VALENTIN TIMARU 
CORNEL TÁRANU 
ANATOL VIERU 
SORIN VULCU 


Ordinea este, evident, alfabetică) E. jos UM CREME 
s cer anticipat scuze fatá de cei pe care probabil i-am omis din motive inde 


* 


pendente de amabilitatea și întreaga mea deferentá. 
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ABSTRACT 


SUNETUL CA IMAGINE A LUMII—Spre o hermeneutică muzicală 
(THE SOUND AS AN IMAGE -OF THE WORLD — Towards a her- 


Mmo 


meneutics of music). is a Sequel to Introducere în sonologla (An Introduction to. Sono- 
logy — Editura Muzical&, 4984) and a continuation of the author's research into the consequences 
at the mental level of the cultüral mutations that occurred between antiquity and the modern 
age. Education and: individual talent form a grid which. is apt to: modify and influence the direct 
reception of sound “tin itself"; as far as the biosystems (plants'and animals) and primitive cultures 
are concerned, to them music has. only ontological significance: it is good, or bad, benefic or 
harmful. However, since we cannot retrace our steps, we are bound towards a super-culture, 
somewhere where culture is both transcended and forgotten. Some of today's sciences such 

as nuclear’ physics, ‘biology! astrohomy, situate themselves, at least in respect to some of their 
branches of research, at the confines of the arts ("cuantic chromodynamics'', the super-string 

theory, the assumption of the distribution of elemental masses in accordance with the rules of 
the chromatic scale, ''genetic music”, etc). Such investigations have not yet attempted to incor- 

porate in.a; common methodological approach the systems of analogies established in the ancient 

times among planets;rastrologleal symbols, terrestrial sectors, metals, colours, sounds, musica 

modes, seasons, organs of thé human body, temperaments, mathematical quantities, etc, all o 

which formed a network of symbolic and ontologic interconnectedness. This system basically 

underlies the Christian tradition and focuses on the person of Jesus Christ as a pivot of the world 

and consequently, of music. This centre in music is precisely the tonal:centre. Its gradual abolition 

leads to musical ‘‘atheism’’ and individualistic disintegration. Music should not be invented but 

discovered. ''The Star of the Magi" is at glyphawith. precise. musical implications. Understanding 

music is less a perception of pitches than a perception of pitch. relative to a centre. The relations 

thus perceived are precisely the intervals, the m meanings of which are analogous to the astro- 

logical polarities. The "genetic code” of musical ‘organisms is the intervallic system. Its decoding 

is also analogical. The sound is an image of the. world andy of man: himself, it is a token of the 

presence of the Great Centre within each and every one of us. 
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BOUCLES DE PALINDROMES MUSICAUX 


Anatol VIERU 


Dans le «Livre des Modes » le catalogue des structures modales (p. 89—95) 
indique aussi des SM qui sont leurs propres inverses: des palindromes. On se pro- 
pose maintenant d'engendrer des boucles de palindromes en utilisant le procédé 
des différences succesives. Ce procédé est décrit dans le « Livre des Modes » dans 
son dernier chapitre 5. Suites modales. où le calcul aux différences finies est le moyen 
qui sert à engendrer des systémes de suites modales. (p. 148—173). 

1.0 Nous commençons avec l'étude des SM palindromiques à 5 éléments. La 
somme des éléments d'une SM modulo 12 sera toujours 12, la SM étant congue comme 
une suite périodique infinie. Exemple: 

adsl 21 44 1 144-1 214... 

Les différences resteront toujours des suites périodiques infinies 


CT ANSE E ANE 2 d 
9 1 3 0\9 1 13 91130 
4104 9 9\6 104 9 9\6 104 9 9 


= -\9 6 & 9 10\ = = = - 
DRE AN NEC NE 
La période de chaque suite est multiple de 12: 
Dete1te9+ 0 = 24 
__Lo1056 + 9+9= 36 ... 
6+6+5+0+7 = 24 
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1.1. Les différences admettront l'élément 0 (zéro) qui iti 
qui est par définition excl 
d'une SM, On procéde donc à la constitution d'un catalogue de toutes les exo elioni 


palindromiques modulo 12 à 5 éléments. Elles seront du t 


A e ab ù c' j 
pair. ype abcba ou c'est toujours 


ONF OMR OMS Wie 936157 
ODON 20550 Cy) Al ar} Ce ers} 
(3 DD a r 4 p) 2 0 8 0 ? 
dE. 4: r Pacey Se. A] 4)::05:2:08:92::0 
e)5s36-2 7 20526583 (Area eet T ET 
15) $2783: 2; 3902 $220 AIO Stes 
908 33 0596 Cle 3 10) ES) 40191023081 
hiis 3c ave rai HO OOS Wes 
QJ] SE OE 03620 Cy 9 
OU? wh 5° 1-0 1-s 
KOR Pai 0 Meee re One SE 
jet Sare OR 165850: 23 y2594292- 05:276 
roD 9246022410 773) Aer 7) 

tec) 2330 33 


1.2 Les différences d'un palindrome constituent un anti-palindrome dans lequel 
les éléments symétriques autour de l'axe sont symétriques à l'intérieur du groupe 
algébrique modulo 12. : 


9533130153350 


9 4 11 3 O est un anti-palindrome: 11 3 0 9 1 où 112-1 = 0 et 34-9 = 0. La dé- 
monstration est évidente: deux éléments contigus a et b reviendront en miroir b et 
a; les différences a—b et b—a seront symétriques dans le groupe algébrique. - 

Pour la méme raison les différences d'un anti-palindrome constituent un palin- 
drome. Les différences successives seront donc une alternance permanente de palin- 
dromes avec anti-palindromes. 


Pour (4,10,4,9,9): _ Pour (0,11,7,7,11): 

D 10 | gu 
> : i 
4 ! ; i ' 
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1.3 Toute séquence palindromique à 5 éléments est synonime à un palindrome 
du catalogue. Dans le «Livre des Modes » on trouve (p. 53—54) un procédé de trans- 
formation d'une expression adjacente à une SM dans la forme canonique de cette 
méme SM, 

1.4 En effectuant les différences successives, si on en part de (41 2 1 4) 


on aboutit aprés 48 soustractions au palindrome de départ dans son expression 
identique 


WE) 4 1-21 4 h 105 8 8 5 
9 


imit 3 0 7539029 $5 
OF &&-, 105 4...948 e) 89 9 82 
6264540 » Moin 66 
w).0 1.2.2 11 x) "0170 7 
18041 00457 
h) 9 44 9 10 c) 8 9 2 9 8 
7051121 15 710 
d) 15 5 %e 3098 | («2513 
0.3 2 10 9 10 2 9 03 
n) 3 418 EU 3 nh a T dat 383 07 
89 340 3 8^0 4 9 
Jg 4 64 4,9 g) 5 4 45 6 
p Pg 3 5*9 n o atan 11 
2 105? sido (Di 100 
05072 0 " 1021 
€ D they 92 9 948 ree 11274751734 
0001 05700 
(3) 1009 hos OS CUTE 
0 1 9 31 93705 
o): 45896 Ug €. 64 sist 
7:20:32. . 5. 0 107470771112 
11 bac Pana Aie < Te 7 r) 371" 1073 8 
s 51259 AE 48 ators is: ff 


(57 4202,41] 


„uCiest une grande boucle de palindromes, une série périodique infinie. En subs- 
tituant aux palindromes leur rang du catalogue, on a: 


[ic owhangatsothexcangirberi] 


En partant de (5 1 0 1 5) on obtient 
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NI 4 9 9.8. iO" 6.7 
Wiebe ce eos BB CRE TEE 0 
"n Ceo AZ T2 XH MUS 
IPR («e 06 72 (4 1n 1 9 10 à 
0835595259279 1 9559-52. 1073 
xs egeo SONT REL (je AC SL 9 5 $3 
Sh. vc gg gt OC CESR 
M wae Wr e QU 19 P. 08.9 
3-3 1 Sb UU EET: ) " 
is 78 DR Oa 0v 7 VERED EL EE »g 
YE e Îl) ty A) GEJ | 42 
1) 34-49 5$» 585 © UE QUE SECUN! 
n )8)-9 90967 .$ 
S$) 2*W3t2 EJ ti 0) 40:40 73 "9 7 
SO) 023 REO 7-3. 9. $ 
5) 84-9n.51 24 36 eJ "58 PG “6.7 
: 7133 85:12 10 me9:2 43 Ó 
t) 5 15.19 38 Sy >) £) 5995 69 ca 7^1 
OUS. EAU 1: $0u7 39 fq *0- 8 
t) €. 7325974 $ €) 10 "n 8 amn 
LI 1507-5590 ^ 1 09-0-7 53 8 
e) MIO 39. €3 0) 59.393 98 2 
6:95 M fons 7 0 5.6 6: 


(52:52022021) 


On arrive cette fois: à la boucle de palindromes 


B 


b 


[in hongarsothezcangtr berco: 


qui est une permutation: circulaire de-la. précédente. On arrive à cette séquence 
seulement en partant d'un des éléments suivants: 
a (ou) b, c, dins t W, X. ; | 

Si on en part de e, (ou) f, g, h, n, o, on arrive à cette autre séquence de palin- 


dromes en boucle: 


ie srasnannonribrtsngewectil 


1.5 Pour la méme opération u et v constituent aussi une boucle. La méme 
chose pour 1, m et «. 

Les palindromes i, p. q, y, z comportant seulement des éléments pairs, 
forment aussi une boucle. De façon surprenante pour l'intuition, la boucle est trés 
longue: 48 soustractions nous amennent au point de départ: 


li: 4:25002 4 y) 0 10 8 8 10 
1010.2 2.0 10 100 2 2 
p) 0 4 0 10,10 í 0.220 8 
> & 8 10,042 2 0 10 6 4 
5 (Da 2222 i) 10 10 10 8 10 
00002 0010 2 0 
Otet | p) 0 10 4 10 Q 
10 0 2 6 6 06620 2 
202/549 %olvbom) 2taarăle d bysqgonig 10 10"! 9. 
\0 9238 4pq10 sb Y 4 inq1555025 0-40 
i) 26-8 6. Rub t symone Gu6 1051006 
bi 2 10 8&0 2 4 0 8 10 
D 1048 104-4 . 0728.8 2.5 
002 6 0 6 6.6: 6. 2. 10 
:) 554 5 a8 à | Ge" 86-8 
0* 2510 10.9053 "p 092-7 99-0548 
q) 2 10 10 2 0 m. 2:10 649 *2 
81-0 41022 813 23 10 43 0 
DU AGUAS 4.6 i) 6 8 6 8 8 
0*-2710 2 10 | 2.1072. 00810 
p) 2 84 8 2 p) 8-4 10 10 4 
6.8.4 60, ; $ 86 064 
DT 82 6:5 Pr 10260 0 € 
6 6 408 804 e si 


UAE het es 0-227) 


x ` 
v 


Enfin j et k engendrent une boucle de 16 soustractions: 
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Goe, 

d + 0 08 o 

: Lee. 
CERN PEN Oed 
LED, 
TERRE VO 
99$ 8 34 


CONS 
90282558 L.S 


OW) fo) 
9 54: (078. G 
CC on 
o) 
8 4 804 
SE yer) 


4 
8 + 
(4 0 OT i: am «ll 


2.0 Les SM palindromes à 6 éléments (modulo 12) soulèvent des aspects parti- 
culiers. Nous appelerons les structures de type abccba (où a+b-+c = 6) 
palindromes forts; leur cataogue est assez réduit: 


A OO OF 16 
5) 056. 10) 0 16 40 
A RA a o o 1 5 
ca) toate) Ba Ro 5 
CMOS AIRES 0 
19174. 22: 709 20-27 4 
g) 4 0 2-2 0*4 
We One 22 RO 
DOSE at e a] 
JO ETAPA T 
Wy 352—747 0273 
(33m WH Seales 
m)-1- 9: Q2 Au 
n) 3 93 0 0 9-3 
£ 6) 303 9.0 3 
py 2ap 2 2,580? Bh 


2.1 On en trouve aussi une autre sorte de p 
faibles de type abcbad; ceux-ci comportent deux axes: dabcbad et cbadabc, En rédi- 
geant leur catalogue, on tiendra compte de c--d = nombre pair. Ces palindromes 


Sont faibles mais... nombreux: (On en trouve parmi eux 222222 qui est à la fois 
fort et faible) 


alindromes que nous appelerons 


6.0 0 0 € Xo $ 15$ "by 2120. 17 0g 1 
TEN G Lalu SNC gle Bee 994 
A eC 2: 80 2 2 3,42. 2.4 SUELE f t 
3-3.09 3 346 Me Op, :054, 20 230 46 40 2 2 
50.20 3-6 8:40 49 43. 3:2 QU IET O2 
© $35 15.6 epi pow p p. 
RE 1 Mae) io A 4959 0 1 s 
174 2-4 95 pia g* a 000 0.12150? 20 3 
3 sch Dunari S NO Du i ty Mu eee pa CO 1105 
2 938059 1 42 45 42:216. ESO 2000202. à 
SOIR (sq 3: 9; St 0 s3. 1 uA IU . A 
LT ANNE AE 0. 345 9920 01 1550240550. 11 x0 
= PN a si em pay thet 4065 1 Bf 16 ¥ of o 
O 4 4 « URS + we 9 2 (f8 JE Sat eo NR a 
4 AOpen Or, GRO 2391984 Maso ee ae Ole oe Go 
34 4:76 ^3 9 04503302 Mo Un ue 2 
UR ES ua Deo 2r ese 282 "ru a c 
a PA 2 aos | URL ain PROD 1,53 
3° 62) S O 3-93 5:90:31 0.9559 8 3 
AN SE 4023; 890 23103188 515 1076/0 1 4 
2^8 D à 2: 0: 9 O PROT T4015 6 (0 a 
0 4 3 85 021 0-227 8* 2:0. 0 LAS 9 $5 
C03. 0 602 de lee 0 Ga 1-39 € 


2.2. Les différences des palindromes forts débouchent sur des petites boucles 
de palindromes faibles: 
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6 0. 0 70. 6 OG ONG: ED 


USE ay V6 6 0 6 6 0 (600060) 
CU MO MEME 600060)" ™ 0. 6 60. 16196 


Cons Oh, 0050) 


10015035 
e n" 1 54 v0 (701040) 


ta a: Wa Oe CO 

No 0.2.5.0. 1:050502/0) 
2125.3. 7$ 34 0029 2$) 
(034 0 8 11) 


DROLE Tr (On 75 


Ni 1 0 1 5 0 (701040) 
6 4 4 6 7 ze 191% 2) 


05. $9767. $1:09-— 11) 


[5 8 0 46 7 0 (106070) 

ete: os agenta: Ceo 

Qin 2 0 10 (1:0 1040 0) 
uw 3 © 10 3404 8:11 2.1) 
MO alo s 6) 


& 2-0 0236 


mo 10 0 2 2 of (802020) 
CONES 0 10 10) 


$1302 08:054 et n a uy d 


Ne 2.0 10.4.0 (802.020) 
6 10 10 6 8 8 (2.20224) 
(4 9 8 2 0 10) 


Sup uan 

js 0 0 2 8 0 (202080) 
6 2.2 6 4 4] 1422022) 
(85.0. 10 029 


46 


> 


Sar eo te SV PA 


[90003530 
3.0 0.3, 99% (3000 36) 
903606 (603030) 
3 3 3 6 6 3:1 (30 3 30 3) 
(030. 34.09. 0) 


ji ic de dol 


Nt 95030590 30:90:00) 
6-3.3—6.3- 3] 16.030 30) 


(9 0.331.9— 0 3) 


3 227 Fl 2--3 


in n o 1 1 Off (802020) 
(0 1 1 0 t n) 


313 72:12. tag 


\ 10 1 o 112 0 (001010 

3 1 1 3 10 10 (110118) 
8024705 (70104 0) 
4 43 5$ 3946041 21) 
(02 0 10 1) 


1 353, 2205279 Apt 


NE2 11 0 1 00 (1010100) 
j'y FRET LE AS M D 1-1) 

4 0.8 5 0 7: (401070) 

8 e 9 7 7 93 (121404) 


3.3 0 Deas 

|io 9 o 3 0 0 

9333900 (363000) 
6 06 309 (303060) 
D 6 6-9 9 9 sil (330330): 
(0 3 0 00 9) 


3° U3 537973 


Nis 3 o 9 3 0 (903000) 
6 9 9 6 9 91] (30306 0) 


© (30 93 0 9) 
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2.3 Les différences des 
dromes faibles, Deux exemples: 


palindromes faibles ménent vers de boucles de palin- 


Se 3 2. o». 
DE Otte (015 1027 
ls to 1 11 2 11 (1010010) 
9:73 10.3 9 qu OE UA 0) 
6 7 5 6 5 ?:]1^1096 0) 


(MOMENT 2 En Le) 


1-4 1521019 GO 

ls si $6 1 

Gee 0 ete (63-013: 272-2") 

Bi 5 5o TOUT Ed 

Grn Oe 0 d en (73 972 0 1) 

3 (2740 50 23 5 

11 8 10 10 10 (29. 271-411) 

3 21550140751 

62:8: TRE 1:- 88 (281.0 122) 6) 
2-5 9M 1 3 10 

31 2:600 4 (323121) 
3.8 4 9 À 4 

5:8 5 4 10 4 1l (141222) 


(3. 9.3 6 '6 T) 


La chimie des structures palindromiques obtenues par les différences succesi- 
ves est suggestive pour le rythme musical; les palindromes synonimes offrent des 
possibilités remarquables d'élargissement varié des valeurs en temps, pendant que 
les connexions intérieures des boucles donnent un sens à ces reservoirs de sons 
et durées. 


MUSICAL PALINDROMES: LOOPS OF LOOPS 
(Abstract) 


These are fragments of a new theoretical work: ‘‘From the Modes Towards the Musical 
Time''. Symmetry is one of the basic features of the modal field: it comes out from the symme- 
try of the algebraic group modulo 12. In the ‘‘Book of Modes" some palindromes were described: 
palindromic modal structures, unions of inverse modal structures, modal sequences obtained by 
fine differences calculus a.o. In the new work are mainly described two other types of palin- 
dromes as loops of loops: : i ; 

1. The union of two or more periodicities produces a palindrome; ìf the periods have not 
commun dividers, its length is the multiplication of them. E.g. (7x5) generate the palindrome 
5.2.34 145 134 3,2: which includes both the periodicities 7 and 7, Its length is 35. 


n of the calculus of successive differences to ppindremie bone ss 
s of palindromes. Here are described the loops of palindromes with > an 

funes genere Copr A E i helping to study and to work the topic: synonime 

mmetrical elements in a group, e.g. 3 2 010 9) 


í i-pali metry of s Y 
palindromes, anti-palindrome (symmetry ot sy mes e.g. abcbad which can be read either 


hard palindromes e.g. abcba or abccba and soft pal 
dabcdad or cbadabc. 


These means offer rich possibilities in the domain of musical rhythm, 
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ovare yet its [VIS 
VEA AI CES 


eri 


[] ETATS 
ANANTA pou 
ECHTE 


REPERE ALE MUZICII DE CAMERÁ ROMÁNESTI 


MIHAI MOLDOVAN 


Cornel TÁRANU 


Printre compozitorii proeminenţi ai generaţiei sale, MIHAI MOLDOVAN 
s-a remarcat de timpuriu și în domeniul muzicii de cameră, pe care a imbogatit-o 
cu un număr de lucrări importante, unanim apreciate de public, interpreti si de 


Mihai Moldovan 


i i i lucrările sale, printre care, 
critică, Formaţia « Ars Nova » a interpretat de multe ori lug à ile sde et de 
de pildă, Cíntece sträbune a fost scrisă special pentru ea. După acest 7 Np etic 
a avut un ecou pozitiv și cu ocazia turneelor formaţiei în străinătate (SF 

a e 4 , 
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e. la Varșovia, 1973), colaborarea noastră a continuat cu o serie întreagă 
cr ri pe care considerăm că este necesar să le analizăm în rîndurile de față, 
Scriind un set întreg de cadente pentru diverse instrumente, Mihai Moldovan 

a compus în 1971 si o Cadenza III pentru flaut, xilofon, marimbă și vibrafon. Această 

lucrare alternează momentele de giusto cu cele de rubato, folosind o tehnică compo- 

nistică în care abundă elementele de ostinato și de tehnică repetitivă oarecurn « avant 
la lettre ». Ea se compune din 5 secțiuni. Secțiunea A debutează cu o mişcare ritmică 
ostinată în care măsurile asimetrice 7/16 sînt păstrate cu consecvență; 


Ep ER GST EI FITI mou concra peo 
[-e--—-—-————— SA na o mr d 

- În tere a a EE, 
SS STS 


Autorul foloseşte, o organizare modală strictă, în care cele două straturi (pe 
de o parte flautul, pe cealaltă parte percutia) folosesc moduri complementare în 
felul următor: ^ — LES FEES 

a) flautul efectuează permutări pe-un mod nonoctaviant : 


N 


et 


‘bo 


. b) percutia oloseste un sir de sunete oarecum complementare si transpozitiile 
acestuia:' : : ; | 


Totul se desfăşoară într-un amestec natural de organizare și spontaneitate cu 

o alternanță“ de culo 4 realizată din dialogul flautului cu cele trei instrumente de 
ercutie. GE NE VUL MERE ENS A à 

1 Structura următoare, B, desfășurată într-o mișcare moderată, aduce un contrast 


vizibil față de mișcarea precedentă, elementele de mişcare fiind jeden Es 
marimbei iar cele de relaxare (note lungi) flautului. Un b Oei uk int A 
în structura C, reprezentînd o repriză liberă a structurii A. Aici însă se i 

teazá o alternare de măsuri care merge de la dodge 9 SARL es 
sporit al pauzelor care întrerupe astfel discursul muzical. Momentu es Seve 
p ili vizatoric (unde dispare bara de măsură), folosind un cluster a vi 
ae on a flautului reprezentînd un joc pe două sunete în diverse 
on 


registre, 
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Momentul conclusiv este reprezentat de structura D, 
seste trei maniere diferite atît ih Get de vedere modal gen n de pios 
ritmic. Se porneste de la o formulá a cu valori ritmice iraționale, se continuă cu o 
formulă b reprezentată de o mișcare de triolete și se termină cu o formulă c într-o 
mişcare mai potolită de optimi, fiecare formulă fiind întreruptă de o pauză generală 


Formula € 


Organizarea modală este și ea variată, folosind moduri «fixe» (a) sau moduri 
cu trepte variabile (b). Formele sînt monotematice, deseori «tăiate » brusc, desfă- 
surindu-se într-o mișcare pe loc, ca într-un « tarc » modal fix, din care odată intrate 
sunetele nu se pot elibera. În acest final, un plus de culoare îladuce și apariţia flautului 
piccolo folosit în registrul înalt, precum glissandele celor trei intrumente de percuție. 
Armonia rezultă din sunetele modului sau din cele ale modului de completare. 


Scrisă în timpul unui voiaj în Japonia, lucrarea Imaginati-vd un spectacol Kabuki 
datează din anul 1973. Ea reprezintă nu. atît reconstituirea muzicii teatrului 
traditional japonez, cît impresiile unui ascultător străin în impactul atit de puternic 
pe care culturile muzicale extraeuropene, de o mare bogăție si forță de sugestie, il 
poate da unui muzician european. Formaţia folosită de compozitor face apel la flaut 
și flautul piccolo, corn și un aparat de percuție în care apar pe lîngă vibrafon, xilo- 
fon, tom-tomuri, gongurile si clopotele caracteristice acestei muzici. Lucrarea este 
scrisă într-o ritmică liberă, cu o structură acuzat improvizatorica, nefiind lipsită de 
unele elemente aleatorice și repetitive, trăsătură constantă a scrisului lui Mihai 
Moldovan, ER 

Desigur, se face apel la o scriiturá modalà Tn măsură să sugereze ones With 
de pentatonie existente în muzica japoneză si. chineză. Modul initial al flautului $ 
transpozitiile acestuia sînt un asemenea exemplu 
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În general scriitura instrumentală alternează momentele de o respirație mai largă 
cu exclamatiile scurte, fulgurante, care irigá textul muzical la toti parametrii ins- 
trumentali și coloristici: 


Contrastele pe plan modal sînt urmărite si de unele plaje de pentatonie « alba », 
ce se constituie în momente muzicale de sine stătătoare: 


Lucrarea abundă în efecte sugerînd sonorități « japoneze » cum ar fi anumite 
efecte de glissando pe sunete nedeterminate, unde autorul folosește numai « capo 
di flauto ». Totodată cei trei instrumentiști sînt antrenați și-n emiterea unor efecte 
vocale (strigăte, exclamatii, glissande și folosirea unor silabe sí-si-su încercînd sugestii 
de sonorități apropiate unei imaginare limbi japoneze. Bogăția modală a acesti lucrări 
se relevă și din folosirea unor alte tipuri de pentatonie, cum ar fi aceea intonată de 
xilofon către partea finală a lucrării: 


Elementele repetitive care, cum spuneam, ocupă un loc important în ponderea 
lucrării, sînt folosite uneori pe spaţii largi de cca 30 de secunde, prin improvizarea 
liberă a unui material muzical dat, așa numita tehnică «în căsuțe »; 


+ simile 


ter de repriză liberă, cu un rol sporit al gongurillor 


o rarefiere motivică în care sonoritätile rezonatoare trec în primul 
ceastă lucrare reprezintă o apropiere reu. 


Ultima secțiune are un carac 


i clopotelor și cu 
blan. Dovadă a unei fantezii deosebite, a 
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șită fata de sfere ale unor alte tradiţii muzicale. Realizată cu o imaginație sonoră 
caracteristică, lucrarea a trezit interesul și aprecierea publicului berlinez, prezent 


După Recitindu-! pe Eminescu, Mihai Moldovan va scrie între 1980—81 Reci- 
tindu-l pe Blaga, una din ultimele sale lucrări antume. Am reușit să obținem partitura 
de la autor, pe care ne-a încredințat-o după unele ezitări și modificări, al căror rezul- 
tat îl aștepta, nu fără o oarecare teamă. Ascultind înregistrarea realizată de formaţia 
«Ars Nova» și baritonul lon Budoiu, cel mai avizat interpret vocal al muzicii 
contemporane românești, temerile autorului s-au risipit și partitura încredințată 
a rămas definitivă în forma în care a fost executată, Folosind un ansamblu instrumental 
mai amplu (flaut, clarinet, corn, percuție |, Il, cvintet de coarde), lucrarea este subim- 
părțită în 5 scurte structuri, după cum urmează: Melopee |, Aria |, Melopee II, Arie 
Il, Melopee III, 

Melopee | reprezintă o ancorare în sonoritátile hegemone ale flautului solist, 
căruia i se adaugă o perdea de corzi. Și aici se folosește un sir model «fix » al flautului 


: dea i 


Totodată aici apare pentru prima dată o intervenţie în falset (bocca chiusa) 
a baritonului solist, efect inedit de culoare, dacă ne gîndim că registrul este cam 
o octavă mai sus decît cel obișnuit: 


POS SP SP ee 
ER IR RER ORNE OR ARS RE 


In Aria | instrumentele de coarde vor avea intrări și ieșiri în scară pe scurte 
grupuri aleatorice repetate, peste care-vor apare vocalizele pe un mod «alb » ale 
baritonului solo, mod care treptat se îmbogățește cu cvarta mărită bihoreană ce 
sugerează aici si în alte locuri sonoritatile atît de familiare ale tulnicului (pe care 
autorul le-a dezvoltat într-un mod ingenios în lucrarea sa orchestrală « Tulnice ») 


j i i à dată 
Un gest muzical mai scurt îl reprezintă Melopee II, încredințată de astă dat 
arinetulel solist, pentru ca Arie II să aducă o mişcare de giusto şi modul mixolidic 
în care se desfășoară solo-ul baritonului 
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Andantino 


: Aici sonoritätile de tulnic sînt preluate de corn, pentru ca în Melopee III să 
inceapa o improvizație a vibrafonului și celestel, peste care se vor desfășura apol 
măsurat intervenții scurte ale instrumentlor de coarda 


Pe o liniştire treptată, baritonul va cînta pentru prima dată un fragment al 
unui poem de Lucian Blaga cu indicatia « psalmodiat cu portament », pentru ca si 
această scurtă frază să se transforme în vorbă și apoi în șoaptă 


E RD E ED C MERE CO MERE C TN D ER ES POTI OO ET 1 imo e 


Pes-te tai-ne şı lu-m-nă . E'a-ce-ea'nca-re $t) sd taci 


Este demn de relevat modul sugestiv în care compozitorul stie să reînvie lumea 
poetică blagiană la modul indirect, nefăcînd apel decît în fragmentul final, la cuvînt, 
ci preferînd să creioneze cîteva stări sugerate de lectura unor posibile poeme. Rea- 
mintim că ampla lucrare vocal-simfonică Șase stări de nuanţă, scrisă $i ea pe versuri 
de Lucian Blaga, este pînă azi inedită și își așteaptă încă interpreții... 

În numerosul set de manuscrise rămas în arhivele familiei, am găsit şi o parti- À 
tură cu două parti cvasi-terminate, un Concert pentru flaut si orchestră de coarde. 
Scris în anul 1969—70, și dedicat excelentului flautist Alexandru Podutiu, acest 
concert era gîndit initial în 5 părţi, după cum rezultă din unele schiţe tnsofitoare, 
conținînd și începutul unei a treia parti, serii ritmice, șiruri modale si alte elemente 
caracteristice laboratorului de lucru al compozitorului. Întrucît cele două părți 
existente, un Andante și un Vivo, au un caracter finit, am considerat că eee 
acestora în concert poate reprezenta o completare a imaginii compozitorului, chiar 
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dacă anumite elemente stenografiate din final au fost reconstituite după semne 
îndeajuns de clare însă. Totodată, ne-am permis adăugarea a două scurte cadente 
construite numai din materialul modal și tematic al concertului și încercînd a res- 
pecta pe cît posibil trăsăturile sale stilistice, 

Prima parte debutează cu un acord-pedală de 3 sunete al instrumentelor de 
coarde în registrul grav, supus unui proces de ritmizare individualizată pe voci, 


Via 


2 
Vie HE ———— 
Ch. 


———————— 


Flautul solist va interveni pe acest fundal, care se va completa într-un tutti 
cu o adăugare de sunete, pe o ascunsă scară modalá, sí cu o culminatie urmată deo 
descreștere, Se remarcă și aici economia strictă de tip minimalist în care autorul 
folosește o intervalică parcimonioasá a flautului solist și a orchestrei, Partea a Il-a, 
Vivo, are un caracter sprintar de scherzando, cu o temă caracteristică intonatá de 
flautul acompaniat de un unic acord al instrumentelor de coarde. 


Și aici flautul va folosi un mod «fix». 


RS en 


Si Feet 


în timp ce orchestra de coarde va repeta invariabil același acord conținînd aceeași 


celulă caracteristică de cvartă mărită, semiton. După o culminatie gikhestrli de 
tip acumulativ, un scurt moment de solo se va rezolva într-o parte Gt Lt 
rato, unde orchestra va oscila pe un acord cluster permitind unele momente MES 
tice cînd intermitente, cînd mai ample: Momentul, central, Moderato, e ipn cat 
de un acord adus în scară al instrumentelor de coarde, procedeu. folgalt e Nn 
și în alte momente ale finalului, fie sub această formă, fle într-o mişcare de p 
tativ, dar cu un sporit rol tematic, : 
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După o rareflere și segmentare motivică construită tot din celula x, un fel 
de «ostinato interotto », lucrarea se încheie abrupt, nu însă fără a intona scurta 
cadență pe care am adăugat-o folosind strict materialul motivic al acestui final: 


CADENZA IJ 


Forma acestui final, dupá cum ne-o trádeazá si manuscrisul, este un rondo liber, 
cu o temá caracteristicá de joc, cu episoade poate mai putin conturate tematic, dar 
cu o parte mediană ceva mai lentă, întru totul specifică acestei forme. De aceea sem- 
nul de întrebare pe care autorul îl pune în partitură, după cuvîntul Rondo? ni se 
pare relativ. Lucrarea, prezentată în condiții excelente de -către flautistul Gavril 
Costea, după retragerea din activitate a dedicatarului, reprezintă încă o dovadă a 
forței componistice și a prospetimii concertante a acestor pagini. 

Deși nu face parte neapărat din sfera muzicii de cameră, ne permitem să atra- 
gem atenţia asupra încă unei lucrări inedite aflate în posesia noastră: Clopote pentru 
cor mixt, scrisă în- luna noiembrie. a anului 1978. Folosind un text onomatopeic, 
pe silabele « bang-bong-beng » această piesă pornește în acorduri de cvinte-cvarte 


ale corului de bărbaţi completate apoi de sunetele emise de corul feminin, şi acesta 


a= 
Ms. 


divizat, Lucrarea este un studiu de sonorități destul de singular în creaţia pears 
corală, precum și un studiu de polifonie ritmică pe un acord. Anumite acral 
care conduc la un impresionant tutti coral sînt urmate de rarefieri si «schim 
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de locuri i 
E Le eee de unele voci tot pe sunetele acordului. Se poate spune pe de 
area reprezintă o variatiune pe un Î i 
a d acord. In secțiunea finală 
eur r ov e pe nală, corul 
n us pini ar de | sonne cu ritmizarea sunetelor date completate de 
5 rul Il intonind un acord-pedala nemisc ind j 

i | intonin at, pînă la stingerea treptată 

a ultimelor intervenții ritmizate despre care amintim. ; z oe 


bong, bong, — bong, 


oS "À 


Ec a on 


Aici se pune cu acuitate problema întocmirii unui catalog complet al creației 
lui Mihai Moldovan, a editării în continuare a lucrărilor sale (cum ar fi de pildă cele 
trei cvartete pentru coarde) si a examinării acelor lucrări rămase în manuscris sus- 
ceptibile de a fi prezentate în public. Chiar și unele din lucrările sale antume, cum 
am mai arătat, au rămas încă inedite, ca și capodopera sa absolută, Simfonia pentru 
45 instrumente de coarde. soliste, neexecutată niciodată în public și cunoscută doar 
dintr-o înregistrare radio. Ar mai fi de amintit o primă partea unui Concert pentru 
pian şi orchestră, care ni s-a părut de o valoare deosebită, și care ar putea fi comple- 
tată cu o cadență existentă în schiţe, precum si posibila capodoperă care ar fi fost 
Batrinul şi. marea, scrisă după nuvela lui Hemingway, pentru recitator și orchestră, 
din care s-au păstrat circa 15 minute de muzică excelentă. 

De la prima lucrare simfonică interpretată încă din anii studenţiei de către 
inimosul animator care a fost Mihai Guttman, pînă la ultimele lucrări, printre care 
Studiile pentru orchestră, admirabil tălmăcite de -Emil Simon, acest talent precoce 
care și-a format un stil unitar, original, de un mare farmec și prospeţime, echilibrat- 
modern, folosind elemente ale arsenalurilor repetitive inspirate însă întotdeauna 
din ethosul autohton, Mihai-Moldovan trebuie să rămînă în conştiinţa tuturor pre- 
zenta permanentă pe care valoarea sa excepțională o justifică. 


Abstract 


the present article Cornel Táranu analyses In brief a series of chamber music pieces by 
Mihai o ape (1973—1981), an outstanding Remanian musiclan. Most of these works were pre- 
miered by the "Ars Nova'' ensemble from Cluj (Remania) of which Cornel Türanu — also à com- 
poser, musicologist and conductor — is thé leader. 
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MELODIA DIN ROHONCZY CODEX 


Gheorghe CIOBANU 


Către sfîrşitul anului 1983 am primit un telefon de la Secţia de științe filologice, 

literatură și arte a Academiei Române, rugîndu-mă să merg pînă acolo pentru a da 
o consultatie cuiva care avea nevoie. Ducîndu-mă, am găsit acolo pe arheolog Viorica 
Enăchiuc-Mihai care mi-a arătat un pachet de facsimile din Rohonczy Codex, manus- 
cris care se păstrează în prezent la Biblioteca Academiei de Științe din Budapesta, 
M-a rugat să-i spun dacă șirul șerpuit de puncte, care se află între două rînduri de 
text din pagina 212, ar putea sau nu reprezenta o notație muzicală; iar în caz afir- 
mativ, să încerc să transcriu melodia în notație muzicală obișnuită în prezent. Răs- 
punzindu-i că este vorba într-adevăr de o notație muzicală veche, de tip gregorian, 
care a ieșit de mult din uz, mi-a încredințat facsimilul cu melodia în cauză în vederea 
transcrierii acesteia. - pai 

Fiind vorba de o notație pe care nu o mai întîlnisem în preocupările mele ante- 
rioare, am trecut la o «documentare» susținută. Aceasta mi-a permis nu numai 
să transcriu melodia încredințată, ci și să consemnez cele ce vor urma. 

Pornind de la afirmaţia Prof, Viorica Mihai că Codexul a fost scris în Valahia, în 
limba valahă a timpului, și că melodia poartă textul unui jurămînt al tinerilor valahi 
că-şi vor apăra tara, am fost încredințat că aveam de-a face cu cea mai veche melodie 
românească cunoscută pînă în prezent. LA 

Cercetările întreprinse anterior mă duseserä în domeniul muzicilor bizantină 
si gregorianá — pînă în secolul al XV-lea în muzica bizantină + și pînă în secolul al 
XIII-lea în cel al muzicii gregoriene 2 —, cu precizarea că nu am avut niciodată sigu- 
ranta că manuscrisele respective fuseseră scrise pe teritoriul românesc . . . În bilbio- 
tecile din tara există, ce-i drept, manuscrise din secolele XI—XII, dar nu pot fi datate 
cu siguranță 3. Sa: | 

Situaţia nu este deloc îmbucurătoare, dar se prezintă la fel — după cum vom 
vedea — și în ceea ce privește limba și scrierea. Pe cît ne va fi posibil, vom căuta să 
lămurim aceste lucruri. ^ * de bert 

Cercetările întreprinse în ultimele decenii, mai ales în arheologie, sint de un 
ajutor indiscutabil. Despre muzică aflăm că ar avea o vechime de circa 40.000 ani 4, 
iar mărturiile privitoare la cultura muzicală de pe teritoriul vechii Dacii atestă, fără 
îndoială, că aceasta este anterioară erei noastre. Pentru că, dacă Hora de la Frumușica 
— acea minunată intruchipare plastică, reproduce Hora noastră tradițională SE 
moseasc4 și dacă avem în vedere că Hora practicată în vechime era mona xd ca ` 
astăzi — de muzică, trebuie să admitem că muzica era practicată de populația de p 
aceste meleaguri cu cel putin 2000 de ani înaintea erei noastre. N ie MR 
se prezenta pe atunci muzica și nici nu s-a insistat pe necesitatea ea cum KE EX 
clorul actual, în evoluţia sa istorică. Mai întîi o constatare: muzica vec 
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ia RAE age în formule melodice 5, care sînt cam aceleași peste tot, Melodiile 
pe la 1540 s inarea acestora, Apoi, în Tabulatura lui Jan din Lublin *, scoasă 

), se află două melodii de dans care circulă, mai ales prima, la mai multe 
popoare, inclusiv la români: Banul Mărăcine și Tarina de la Abrud (după denumirea 
lor actuală), Pînă în prezent, aceste melodii nu au fost comparate cu ceea ce circulă 
In prezent și nici nu s-a arătat ce modificări au suferit în circulaţia lor orală, 

Situaţia nu este deloc îmbucurătoare, dar se prezintă cam la fel — după cum 
vom vedea — si în ceea ce privește limba și scrisul, Vom căuta să lămurim aceste 
lucruri, Mai întîi, ce s-a afirmat îndeobște în ceea ce privește folosirea în scris a 
limbii române și de cînd s-a folosit, de către locuitorii acestor ținuturi, scrisul în 
limba țării. 

Istoricii literari ne vorbesc, în general, de scrieri religioase, de scrieri laice și 
de cărți tipărite *. Unii specialisti se referă la scrisori și documente în limba română, 
înainte de alcătuirea manuscriselor 8. j 

S-a susținut că traducerea primelor texte în limba română ar fi avut loc în a 
doua jumătate a secolului al XV-lea sub influenţa husită. ? Ideea a fost respinsă mai 
recent, primele traduceri fiind atribuite influenței lutheraniene 10, 

În ceea ce privește unele documente — avem în vedere mai ales o scrisoare 
atribuită lui Neacșu din Cîmpulung — acestea coboară pentru toți specialiștii în 
secolul al XVI-lea (1521) 11 iar literatura populară ar fi apărut, după traducerea cär- 
tilor fundamentale ale bisericii, în ținuturile maramureșene. z 

Se ştie însă că între Daci și Romani au existat schimburi de scrisori. Mă refer 
la scrisoarea trimisă de Decebal împăratul roman Domitian și la scrisoarea Burilor, 
aliaţi ai lui Decebal, scrisă pe o ciupercă și trimisă lui Traian. E 

La Ocniţa — comună ce aparţine în prezent de orașul Ocnele Mari —a fost 
scos la suprafață un complex de așezări civile din epoca La Tène, în care s-au găsit 
fragmente ceramice pe care erau scrijelate, înainte de ardere, în limba latină, cuvin- 
tele: REB, MARK si BUR, dovadă certă cá se cunoșteau și se foloseau scrierea și 
limba latină încă înainte de stăpînirea romană. 14 

Au apărut însă dovezi din care rezultă că populația daco-romană folosea și o 
limbă proprie, cu mult înainte de stăpînirea romană, cum aflăm din scrisorile istori- 
cilor literari. Viorica Mihai își pune întreabrea, în pag. 111 a articolului său privitor 
la Codexul Rohonczy «în ce limbă a fost scris Codexul Rohonczy »? Răspunsul sáu 
la această întrebare este: «în latina vulgară, cu elemente de scriere transmisă, prin 
evoluţie, de la Daci » 15. Descoperirile ce s-au făcut în ultimul timp confirmă supo- 
zitia autoarei. 

În ordinea apariției noilor date, avem: 


a) N.P. Smochină afirmă, de pildă, cá Ms. sl. nr. 113 de la B.A.R. a fost scris in 
Transilvania, dupá unele cuvinte si intorsáturi de frazá; iar dupá unele « caractere 
asemánátoare cu vechile texte slave: « Evanghelia Assemani », «Savina Kniga >, 
« Kodex Zografensis », « Evanghelia Ostromir » si « Evanghelia Arhanghelsk » 
manuscrisul în secolul XII16. În încheierea micului său articol, autorul serie: « Manus- 
crisul analizat este o nouă și semnificativă mărturie a preocupărilor si activității cul- 
turale a românilor din Transilvania în secolele XI—XII 17, à 

Nu este vorba aici, desigur, de un manuscris în limba română, ci de unul slav, 
scris pe teritoriul românesc, în care s-au introdus cuvinte și întorsături de Kt. A 
aproape două secole — dacă nu și mai mult — înainte de atestarea scrisului în imas 
română de către Constantin Kastenetki (cca. 1420) 18, Ştirea dată de Restanet 4 
este considerată drept cea mai veche, altele datînd de la începutul secolului a 
XVI- ea. În prezent se cunosc însă date si mai vechi. 
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b, c) Popa Inochentie IV (1242—1258) afirmă, de pildă, într-o c ărută 
la Praga, în anul 1846, că «de un secol și Mie Valahi din Daca er 
pe nesimţite, în limba lor. Liturghia » (subl. n. — G.C.) 19; iar Dinu Rosetti — într-un 
Interviu consemnat de Sînziana Pop, scrie că «în anul 1972, arhivele din Ungaria 
au dat la iveală * un document al Papei Silvestru «care-l dojenea pe regele Ștefan 
cel Sfînt al Ungariei, la anul 1000, că-și lasă supușii să scrie de la dreapta la stînga 
în alfabetul vulgar al localnicilor, numit și « ráboj ». 20 


d) lată însă o atestare și mai veche, Prof. Jean Gribomont de la Universi- 
tatea Gregoirană din Roma s-a referit, într-o conferință ținută la București, la latina 
folosită de Laurentius de Novae, «a cărui operă ajunsă la noi în mică parte, a fost 
scrisă înainte de anul 421... După un îndelungat studiu efectuat împreună cu prof. 
Jean Mallet despre latina biblică în mfinile ne-romanilor (și publicat în « Romanobar- 
barica » 4/1970, pag. 31—100) . . . În conferința sa ne-a propus o «cercetare a latinei 
daco-romane de la începutul secolului al V-lea pe aceleași principii ». În felul acesta 
« s-a deschis o nouă poartă a sperantelor de studiu al limbii vorbite de daco-romanii 
timpului». ` 

Ceea ce propunea prof. Jean Gribomont însemna adunarea și confruntarea 
vechilor manuscrise ale lui Laurentius de Novae, multă vreme considerat un ierarh 
de Novara, printr-o greșită interpretare a numelui cetății Novae de la Dunăre. 
MORE aceasta căutînd, adunînd și confruntînd variantele din diferitele colecții 
ale lumii. 


lar cazul lui Laurentius de Novae nu este singurul care să ascundă, sub haina 
coruperii numelui, confuzii istorice și din lămurirea cărora să se pătrundă în reali- 
tátile culturii daco-romane anterioare sau contemporane cu marile invazii venite 
peste românii din primul mileniu ». ù 

Un alt specialist de renume, prof. Vittorio Peri, friulan din Gorizia, are cu 
latina dunăreană afinități deosebite, determinate de cunoștințele sale profunde pri- 
vind cultura latină. De aici a provenit și atracţia lui pentru Breviarul lui Hieronymus 
Histrus (Ms. latin din colecţia Bibliotecii Apostolice a Vaticanului, Fond Reginensis), 
provenind din secolul al VIII-lea. În lucrările lor, eclesiastii l-au atribuit multă vreme 
operelor Sf. leronim (347—420 e.n.). Într-o fază ulterioară, dat fiind cá Hieronymus 
Histrus făcea menţiunea că a preluat opera după un oarecare Aethicus Histrus din 
sec. IV, autorii unor alte studii au considerat-o ca o lucrare pseudoieronimiană refă- 
cută în sec. VIII. : ! 

Prof. V. Peri a stabilit cá Aethicus purta numele nu după Peninsula Istria, ct 
dupá cetatea ponticá Istria si cá opera religioasá este numai o structurá editorială 
din sec. VIII. Astfel, fata de Breviarul . . . din sec. VIII el stabilește că textul original 
al lui Aethicus este interpolat în schema ritualului. El distinge în acest fel textul de 
bază al unei opere cu conţinut laic de circa 80 pag. cu caracteristici ale latinei daco- 
romane. a 

Dar, la caracterul excepțional al cercetării prof. Peri, se mai adaugă încă un 
element care demonstrează gradul de.dezvoltare europeană a culturii daco-romane 
si aportul ei la evoluţia culturii universale: la sfîrșitul Breviarului, Earns preta 
de la Aethicus tabelul a patru alfabete de epocă: ebraic, latin, grecesc si Sanaa 
local cu caractere preglagolice (v. Vestigia, Studii in onore di Se l KK ET 
a cura di B. Aversani, Al. Ferrari, T. Foffano, P. Frasso, A. Sottili, Ediz. Storia 
ratura, Roma, 1988), " 

Prof. V. Peri, coroborînd cu judiciozitate datele obținute brie t ae Nee 
(,..) aduce... proba materială a semnelor grafice ale scrierii particula 
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într-o epocă în care slavii nu ajunseseră încă la Dunăre. Din teritoriul unde se născuseră 
igi făcuseră ucenicia și creaseră opere literare lon Cassian, Dionisie Exiguul sau élu. 
gării dobrogeni («sciți ») latini de sînge și de grai, ne vine — după un mileniu şi 
jumătate Tm proba materială a culturii daco-romanilor, aceea din care însusi Ovidiu 
a tradus şi a creat opere literare proprii, Se adeveresc astfel elementele de cultură 
proprie românească, preluate ca bază pentru scrierile medievale, patristice, rituale- 
etc. Oricum, eforturile celor doi — Jean Gribomont si V. Peri — repun în dreptu- 
rile sale nu un manuscris sau altul, ci cultura avansată a unui popor peste care furiile 
invaziilor au căutat să-i șteargă chiar existenţa 2, 

Aşadar, în secolul IV al erei noastre exista atît scrierea, cît si limba viitorilor 
valahi, De aici rezultă că Prof. Viorica Mihai avea perfectă dreptate cînd ne vorbea, 
de limba Și scrierea valahilor, că deci Codexul Rohonczi a fost scris în limba valahă 
şi cu scrierea acestora, 


Să sperăm că odată se va lămuri și proveniența și vechimea scrierii valahe 
despre care se vorbește încă din secolul trecut, cînd atît T. Burada 2% cît și B. P. Has- 
deu 2% vorbesc despre un alfabet dacic. 


Dar scrisul este atestat pe teritoriul țării noastre, cu mult mai înainte. Astfel, 
la Tărtăria (jud. Alba) au fost descoperite de săpăturile arheologice, între altele, trei 
plăcuțe de lut ars. Două dintre aceste plăcuţe sînt acoperite cu semne de caracter 
pictografic, care par a reda texte străvechi. Unele dintre semnele de scriere prezintă, 
după cum se afirmă, analogii cu cele de pe táblitele de lut descoperite la Uruk 
Warka (Mesopotamia inferioară), datate de pe la anul 3000 î.e.n. %. Să fi servit de 
imbold? Greu de spus ! În orice caz, Marija Gimbutas afirmă că «scrierea veche 
europeană » este cu circa 2000 de ani. mai veche decît cea sumeriană și era probabil 
bazată pe manifestările religioase, servind la înregistrarea unor date, ori avînd rol 
dedicatoriu și comemorativ. 2, 

După cum se mai afirmă, scrieri pictate pe ceramică s-au mai găsit pe teritoriul 
României la Gura. Baciului — Cluj si la Cîrcea-Dolj datînd din mileniul al V-lea si 
apartinind culturii Proto-Sesclo-Tessalia. 

Să ne mai amintim de acel « Decebal per scorilo » — care ne demonstrează 
că Dacii foloseau uneori chiar propria lor limbă în scriere cu caractere latine. 

Nu e lipsit de interes să mai amintim scrisoarea lui Decebal trimisă împăratului 
Domitian, ca și pe cea trimisă lui Traian de Buri, aliaţii lui Decebal — scrisă pe o 
ciupercă — cu caractere si limbă latine, Acestea demonstrează în mod convingător 
că Dacii foloseau limba si scrisul viitorilor lor stápinitori chiar înaintea ocupării 
țării de către. aceștia. 27 

Toate acestea ne „demonstrează că scrierea a fost cunoscută, încă din vechea 
antichitate, pe teritoriul actual al României. De altfel. limba însăși demonstrat 
clar, prin terminologia specificá de origine latină, precum: carte, a scris, a numdra, 
a aduna, a scădea, a fnmulti, a fmpärti?8, cá a existat întotdeauna — s-ar putea spune — 
un învățămînt, fie și numai pentru, clasa stápinitoare și pentru slujitorii cultelor ce 
s-au perindat. 

Aşa fiind, credem că nu trebuie să ne mai mire faptul că s-a descoperit Mh manus- 
cris scris în întregime în limba valahă veche, — mai exact, în latina papa ară cal 
teritoriul României, Avem în vedere manuscrisul care a format RCE EN 
párilor profesoarei Viorica Enächiuc-Mihai, la care ne-am referit mai la început, 
acum formează obiectul micului nostru studiu, “i 

Pentru referirile la acest manuscris, împrumutăm CMS necesare din studiu 
autoarei menţionate și din « prefagarea » prof. dr. Ariton Vraciu. 
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' După menționarea cotei manuscrisului și a locului său de păstrare — Ms. AL 
175] din Arhivele Academiei de stiinte a Ungariei prof. Viorica Mihai ne prezintă 
diferitele încercări de descifrare a scrierii și a limbii, rămase toate fără rezultat. În 
continuare ne prezintă « rezultatele preliminare » ale cercetării sale, făcînd o desciere 
amănunțită a Codexului. Din descriere aflăm că manuscrisul numără 446 pagini 
iar în interiorul său se află 86 de miniaturi, « executate în peniță» — sau în pană xi 
care prezintă diferite scene laice și religioase 2. « Ductul scrierii — ne spune prof. 
Viorica Mihai — este de la dreapta la stînga și textul se citește de jos în sus, primul 
rînd fiind deci ultimul din fiecare pagină » 30, 


. . Privitor la scriere, autoarea ne semnalează unele... «analogii cu scrierile 
silabice folosite de populaţiile indo-europene încă din epoca bronzului. Alte semne 
au «analogii » cu scrierile fonetice ale acelorași populații, datînd din secolele VII 
î.e.n. — IX e.n. Un număr de 11 semne din cele folosite se întîlnesc pe teritoriul 
României încă din neolitic si sînt considerate ca semne de comunicare, 31 

În continuare, Viorica Mihai scrie: « Cercetările etnologice au identificat în 
arta populară românească anumite simboluri care nu au numai rol decorativ, ci zu 
fost considerate ca fiind rămășițe dintr-o scriere folosită în vechime. 22 Prezintă aici 
un număr de opt semne-simboluri. 


În pagina 101, Prof. Viorica Mihai dă un tabel în care pune paralel « semnele 
Codexului Rohonczi și semnele scrierilor din epoca bronzului». Ordinea în care 
apar coloanele este: Codex Rohonczi, Girla Mare — scriere descoperită de autoare, 
Hierogli fica cretană, Linear A. Harrapa, Hieroglifica hititá si Linear; iar în pagina 107 
ne prezintă un alt tabel cu «similitudini » între semnele Codexului Rohonczi si 
scrierile alfabetice ».. Coloanele. sînt următoarele: Codex Rohonczi, Scrierea cretană, 
Scrierea dacă, Scrierea alană, Scrierea elină, Scrierea latină, Alfabetul glagolitic, Legende 
pe monede din sec. al XIV-lea din Ţara Românească. 

Părerilor și afirmațiilor Vioricăi Mihai trebuie să le mai adăugăm — credem 
noi — afirmaţia lui B. P. Hașdeu 33 că «a existat un alfabet dac ». La această părere 
se alătură sustinerile lui T. T. Burada 3%, Ghizela Suliteanu 35, Romulus Vulcánescu?$, 
N. Dunăre 37, T. T. Burada38 si Gh. Bichir 39. i 

T. T. Burada ne mai dezvăluie cá: ... «un autor ungur, Simon Kazái — al 
cărui manuscris latin se datează din sec. al XV-lea — scriind: „Săcuii sint resturile 
hunilor. Aflînd despre reîntoarcerea acestora în Panonia, le-a ieșit înainte la hotarul 
Galiției si deîmpreună cu dínsii au cucerit Panonia, din care au și căpătat o parte, 
nu însă pe ses, ci la munte, fnvecinati si amestecati cu valahii, de unde se vede cá au 
și adoptat literele valahe. 4 

Așadar, similitudinile cu alte alfabete — unele mult anterioare erei noastre 
se adaugă mărturia că, în secolul al XV-lea Secuii au împrumutat alfabetul de la daci 
că deci în acel secol exista un alfabet valah, ceea ce implică si scrierea. Aceasta ple- 
dează pentru scrierea manuscrisului Rohonczi în a doua jumătate a secolului al XII- 
lea sau, poate, la începutul secolului al XIII-lea 4. | 

Pentru aceeași datare este de părere si Prof. dr. Ariton Vraciu bazindu-se pe 
compararea miniaturilor din Codex Rohonczi cu altele din secolele XI—XII, interer 
late în diferite Codexuri, cît și pe păstrarea unor elemente de scriere pînă în a doua 
jumătate a sec. al XIV-lea. | ; E 

Ne-am permite să mai ladäugäm acestor argumente faptul că Roten 
ni s-a transmis melodia pe care o vom transcrie a fost în uz între secolele ^ Uu 
Avind în vedere cá manuscrisul a fost alcătuit într-una din Ae Ue Doe 
patice — cum sustine prof. Viorica Mihai 4, deci într-o zonă mult îndep 
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se folosea în mod obișnuit, se 
secolului al XIII-lea, 

Limba în care a fost re 
latina popular 
romani sicar 


Prof. Viorica Mihai arată conv 
limba latină 44, 


poate admite utiliza 

dar nu mai tîrziu. 

dactat Codexul este cea valahă a timpului, cu alte cuvinte 

ă care se ráspindise în întreaga Dacie după ocuparea acesteia de către 

e la scrierea Codexului se afla pe calea evolutivă de a deveni limba română, 
ingător că lexicul folosit în Codex își are originea în 


rea acestei notații și la începutul 


Este păcat că, din cauza invidiilor iscate, autoarea a fost nevoită să-și înceteze 
munca, Ar fi fost mult mai ușor să se îndrepte unele eventuale greșeli, decît să se facă 
© muncă aridă care ar necesita pasiune. lar Viorica Mihai a dovedit din plin căa 
depus pasiune. 


Dar să vedem ce este cu melodia ce ni s-a transmis și cu notația în care ne-a 
parvenit, 


Neumele utilizate au aparținut grupului de scriere muzicală cuprinse sub denu- 
mirea de «en points »l care constă în puncte de forme și mărimi diferite și care 
întruchipau, prin felul cum sînt orînduite, mersul ascendent și descendent al vocii 
umane în timpul cintárii. 

Ceea ce ni s-a păstrat reprezintă o copie de pe original, făcută în secolul al 
XVI-lea °°. Aceasta ar explica, cel putin în parte, unele semne de întrebare pe care 


ni le-a ridicat munca de transcriere a melodiei, la care ne vom referi în cele ce 
urmează. 


Fiind vorba de o notație diastematică pornită deja pe calea evoluției — la 
început neumele, indiferent de forma lor °° erau aliniate orizontal deasupra textului, 
mai tîrziu (sec. X—XII, după regiuni) au fost scrise la înălțimi diferite unele de altele, 
indicind în felul acesta, ‘in mod rudimentar, mișcarea melodică — este de presupus 
că scribul va fi înșiruit « punctele » tinind cont de o linie ideală, dacă nu chiar de 
una incizată. În partea stîngă a melodiei (am menţionat mai înainte că totul, text si 
melodie, se citește de la dreapta la stinga) se află o linie dreaptă, însoțită paralel 
de o alta care, pornind oblic spre stînga, se întretaie cu prima. După părerea Prof. 
Viorica Mihai, această încrucișare ar prefigura litera F. Se stie că această literă, ală- 
turi de alte cîteva, și-a făcut apariţia în secolul al XI-lea °°, avînd funcţia de reper 
pentru scrierea și citirea neumelor. Toate aceste semne de notație —în speţă 
« neumele puncte» — scrise pe o linie reală sau imaginară — indică denumirea 
sunetului plasat pe acea linie, iar în raport cu aceasta își vor prim! denumirea, în 
scara muzicală, toate celelalte neume. i 

Dacă în melodia noastră toate neumele ar reprezenta raporturi constante 
față de linia-axă, transcrierea nu ar mai ridica probleme, cel puțin în ceea ce Cis 
înălțimea sunetelor. Dar plasarea neumelor fata de linia-axă, fie aceasta şi imaginară, 
nu este fiecare în parte în raport constant, ci sînt scrise uneori mai sus sau Mal Jos. 
În afară de aceasta, forma si mărimea « neumelor-puncte » este de asemenea Ne 
bilă, Din această cauză nu putem sti dacă există sau nu vreo legătură între aces a 
și anumite durate ale sunetelor pe care le reprezintă. Problema va rămîne Ci 
vată, probabil, de îndată ce specialiștii occidentali nu au ajuns la păreri comu 

secol de framintari. er. 
Se O altă problemă pe care ne-a ridicat-o transcrierea. În prezent Acasa i 
măsurarea intervalelor sonore ce intră în alcătuirea unei i ek St m 
per Ace aer don ct e numi a de as, rn 
tirziu decît scrierea Codexului, Așa cum sin Arn 
[ i oate fi vorba aici de intervale temperate. Este și normal, . 
d, mată iecit a fost scris probabil cu cinci secole mai înainte de a fi apărut 
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sistemul temperat, Vechii greci, ca și popoarele Orientului Apropiat, vorbesc de 
alte intervale decît cele temperate. Ceva mai mult, în teoria muzicii 
practica pentru genul diatonic, trei intervale de ton diferite ca mărime 
ton mic și ton mai mic. 


psaltice, se 
: ton mare, 


În fine, în folclor se cîntă și în prezent netemperat, ceea ce a determinat pe 
B. Bartok să folosească la începutul culegerilor sale de folclor muzical românesc 
sunetele: +2, b/2, iar mai apoi a recurs la săgeți îndreptate în sus sau în jos, după 
cum sunetul era intonat mai sus sau mai jos decît ce? temperat; °° 

Așa fiind, ne întrebăm dacă neplasarea neumelor pe niște linii ideale constante 
nu ar însemna că avem de-a face cu alte intervale decît cele temperate. Să fi fost 
altfel în manuscrisul initial și ceea ce constatăm noi să se explice prin neîndemînarea 
copistului din secolul al XVI-lea? Greu de crezut, cu atît mai mult cu cît și mai înainte 
neumele indicau adesea intervale netemperate, cum afirmă S. Corbin. °° 


Toate semnele de întrebare de mai sus ne fndreptätesc să afirmăm că transcie- 
rea pe care o dăm reprezintă o variantă ipotetică a aceea ce probabil a fost. 

Specialiștii occidentali afirmă că o transcriere bună, fără să lase loc unor semne 
de întrebare, a unei asemenea notații, se obține doar avînd la indemina un număr 
x de viariante melodice, printre care cel putin una să fie scrisă într-o notație care să 
folosească portativul. Acest lucru este posibil, dar numai în cazul cîntărilor liturgice, 
care sînt preluate în perioade diferite ale evoluţiei notatiei muzicale, dar nu în cazul 
cîntărilor laice — cum este cazul aici — care nu mai sînt preluate decît cu totul 
întîmplător. N-a fost cazul cu notația noastră. 


Reproducem cîntarea, asa cum se află în Codex, pentru a avea în față imaginea 
nealterată a melodiei, cu notația respectivă. 


În transcri i 

rierea fol i ' ; 
sunetul axá, pentru RES A ag fle ai OL elit Indien 
ait tat Mal sus, dar id? „ne «i y f 
modală uitlizată: cu sfirsitul pe treapta a cincea ' ghidîndu-ne și după forma 
în DR ne AQU à secolelor XI —XII întîlnim apechemata, dar si unele melodii 
din « TORUM » $78 8 d SR RU OR ETC gregoriene 
A ` „ datate din aceeași perioadă. Exemplele bizantine, ca sí ele 
gregoriene în autenticul 1 sfirsesc pe t | i m P ZANE; CA fi cele 
M reapta lat, « Tonica » este, sí într- az $i 
în celălalt treapta rel. C pe u ste, și într-un caz sí 
dlalt, . Celelalte melodii cu finala pe tr | sfirsesc pe sof 
«tonica» fiind pe Dol, pe treapta a cincea sfírgesc pe soll, 
in arene Înseamnă că melodia noastră ar fi putut fi transcrisă cu finala fie pe 
a’, fie pe soli. Am adoptat finala pe soli, pentru a evita alternarea coborítoare a 


treptei sil, întrucît structura melodiei este tet "^s 
} racordală în bună mas » 
tacordală. ună mäsurä, sí nu pen 


Cu toate rezervele pe care le-am menţionat, am transcris melodia după curn 
urmează: 


Pe marginea acestei transcrieri, mai semnalăm: 

— Nu există corespondență între componentele ornamentale ale melodiei 
şi textului. În scriere, textul este mai lung decît melodia, poate pentru a lăsa loc 
« cheii » din partea stîngă a melodiei; 

— Lungimea versului este de 10 silabe, întocmai ca în poemul francez Chan- 
son de Roland, datat din aceeași perioadă. Aș vrea să mentionez că, dacă în prezent 
versul românesc cîntat are lungimea de 8 sau 6 silabe, întîlnim totuși și cîntece cu 
versuri de 10 silabe, sau de 9, cînd versul este catalectic 51, Aceasta — plus cele ară- 
tate în notă — înseamnă că initial versul popular românesc utiliza și metri mai mari 
decît octasilabul actual. 

— Să mai reținem că notația melodiei noastre este localizată de specialişti în 
Franţa, în ținuturile: Aquitaine, Bretonne, Lorraine si Catalane. Mai putea fi intil- 
nitá, totuși, în cîteva insule din partea de nord a Italiei, iar sub formá de tranzitie 
în Spania de vest si în Portugalia 5. > 1 

— În anii 196458 si 1969 © au apărut două studii în care se abordeazá tocmai 
aceste structuri modale, cu finala pe treapta a 5-a. Exemplificárile muzicale sint luate 
în primul rînd din folclorul muzical, dar și din creațiile muzicale bizantine şi grego- 
riene, În acest ultim domeniu, exemplele aparțineau în primul rînd Apechemata-lor 
bizantine şi Noeanelor gregoriene. Vom vedea în continuare că circulația este mai 
largă; iar în domeniul folclorului această circulație este nebănuit de mare. 

În domeniul muzicii bizantine sonrai N erana US k CSS sh 

; 0 aris „ se găsesc cintar 
Leg Ho es ee gh s A 40 87. 88, 89, 92, 93, 94 si 95; pentru ehul 4 
ee n 96—99, 400—101, 102—105, 106—109. Alte finale similare se aflà 
n [Ucrarea Eod de paléographie musicale byzantine (Bucuresti, 1967), pp. 21—22, 
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229—232, 233—235, 286—240, 242—245, 247—249 t hul 1; i 
4, la paginile: 297—298, 600—604. ACT Mag d) 


iru e a păstrat asemenea finale chiar și în muzica de după « Reforma » din 


Y În toate aceste trimiteri ne-am referit la imne, nu la apechemate, care pot fi 
intilnite în mai toate teoreticona. 

„În ceea ce privește imnele gregoriene, cîntări cu finala pe treapta a 5-a am găsit 
mai puține — poate că nici nu am dispus de publicaţiile necesare. În orice caz aș 
vrea să semnalez, în afară de nocane, un Kyrie eleison 5 în tonul 1; un Versus alte- 
miaticus 5? în tonul 8 — și cam atit. 

Dar dacă imnele gregoriene ne oferă atît de puține exemple care să sfirseascä 
pe treapta a 5-a, folclorul se dovedeste a fi deosebit de bogat în asemenea structuri, 
Acestea circulă, din cîte cunoaștem pînă acum, în folclorul: englez %, bulgar 59, 
german 4, grec îi, jugoslav 62, român 63, spaniol 4 nord american 6, ungar 6, și rus 87, 

O răspîndire atit de mare a acestei forme modale ni se pare o dovadă indiscu- 
tabilă a vechimii ei în practica populară. Nu ne îndoim nici un pic că extinderea cunoas- 
terii folclorului muzical —al altor și altor popoare în afara celor menționate E 
scoate la ivealá noi dovezi ale ráspindirii si vechimii acestei structuri modale, venind 
poate chiar din îndepărtata antichitate. 

Dar dacă această structură poate fi atît de veche și este atît de răspîndită, și 
dacă notația în care ni s-a transmis melodia la care ne-am referit în studiul nostru 
își are originea în lumea medievală occidentală, putem considera că aceasta aparține 
culturii muzicale românești Ce argumente putem aduce în susținerea acestei idei? 

Atit studiul Vioricái E. Mihai, la care ne-am referit, cît si « prefatarea » prof. 
dr. Ariton Vraciu sînt de acord că limba în care este scris Codexul este latina popu- 
lară, iar scrierea folosește caracterele scrierii dacice. Faptul că unele caractere ale 
scrierii dacice se găsesc încrustate pe monedele secolului al XIV-lea, pe crestăturile 
plutașilor, pe droburile de sare, iar ca formă s-au găsit și printre obiectele cu caracter 
funerar și unele din darurile oferite copiilor cu prilejul colindatului, toate acestea 
pledează din plin pentru redactarea codexului în Valahia. 

Scrierea melodiei cu neume gregoriene, în secolul XI—XII poate dovedi că 
scribul a fost un misionar catolic aflat în misiune de propagandă prin părțile subcar- 
patice ale Munteniei. Că, scribul a fost un om al bisericii catolice ne-o dovedește și 
maniera de ornamentare a melodiei, asemănătoare cu ceea ce se poate întîlni în cîn- 
tarea gregoriană. Asemenea « misionari » au parcurs zonele subcarpatice ale Valahiei 
în mod cert, pentru că episcopia cumană de la Milcovia, înființată în anul 1228 n-a 
putut apare din senin, ci a fost rezultatul unei activități propagandistice îndelungate 
printre ortodoxii din vecinătatea Transilvaniei, în care catolicismul a început să 
pătrundă tot mai mult după anul 100, cînd maghiarii au primit ritualul latin. 

Deși scribul a putut fi un misionar catolic, originar probabil dintr-o zonă în 
care se utiliza scrierea neumatică respectivă, structura modală n-a putut fi preluată 
în repertoriul gregorian pentru că — după cum am văzut — aici se întîlneşte foarte 
rar, Aceasta a putut fi luată însă din folclorul valah, în care se întilneste mult — după " 
cum am arătat — putînd fi întîlnită atit în repertoriul de cîntece ale copiilor, cît și 
în colinde, gen anterior formării poporului român. i = r 

În concluzie, putem considera melodia în cauză de origine valahă, fiind cea mai 


yeche melodie laică românească cunoscută pînă acum. 
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NOTE 


1, Ne referim la Manuscrisul P. Il icat 1 iu f i 
A ferim le [ . Il, publicat în acest deceniu în facsimile (Gh. Ci S 
Marin lonescu si Titus Moisescu, Școala muzicală de la Putna: Ms. nr. 56/544/576 p id Mini 


tirea | utna. A tolog lon n colectia «Iz | ‘ 

' voare ale muzicii romă est ' vol III Docu nenta, Ediție 
' d t ȘI o n tl, * $ P 

îngr ijità p ef ! ată | adnotata de i Bu cures 980 Să se vadă ȘI « coala nuzicală de la utna: 


— Izvoare ale muzicii românești, vol. III B i 
Y 1 a ' ‘ rans A 
crierea în notație liniară, de același, ; Mae pe (rane 


2. Octavian Lazăr Cosma, Hronicul muzicii românești, vol. | ă i 
medievală, Bucureşti, 1978, pp. 123—131. FACE UNS til 


3. Avem in vedere manuscrisul 160/IV—34 « Evangheliar », transcris sí i 

\ U G i și publicat de Gr. 
Pantiru în 1982 si Ms. IV —39 scris, probabil, în sec. XIII, nu se stie unde, ambele RAP în Biblio. 
teca Centrală Universitară « Mihai Eminescu » din lași, 


4 Vezi: Jacques Chailley, 40.000 ani de muzică, Omul descoperind muzica, Traducere de 


Tatiana Nichitin, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R. S. România, Bucuresti, 1967, 
p. 6 et passim. 


5. Gh. Ciobanu, Formulele melodice-elemente structurale fn muzicile eclesiastícá si folclorică. 
a Care prezentată pe 17.11.1989 în cadrul Sectiunii de folclor și etnografie a Academiei 
. S. România, 


6. Jana Z. Lublina. Tabulatura organowa. Monumenta musicae in Polonia, Seria B, vol. |, 
Institut Sztudi Polskiej Academii Nauk, 1964. Melodiile se numesc în tabulaturá: Hayduczy și 
Konradus. Cea de a doua se găsește de două ori — p. 21 şi 42. Sá se vadă şi: Romeo Ghircoia- 
siu, Melodia dansului Banu Mărăcine și dansurile haiducesti în feudalism, în « Studii muzicologice » 
col. 11 (4), 1957. Apare ca supliment al revistei « Muzica», p. 33—35. 


7. Gh. Cardaș, Istoria literaturii române de la origine pînă în zilele noastre, Bucureşti, 1939, 
p: 95. 


8. Sextil Puşcariu, Istoria literaturii române. Epoca veche. « Biblioteca Astra» nr. 1, vol. 1, 
Sibiu, 1926, p. 57. 


x 9. N. lorga, Istoria literaturii române. |. Ediţia a Il-a, revăzută si larg întregită, Bucuresti, 
1925, pp. 105 et sq. Idem Istoria literaturii românești. Introducere sintetică, Bucureşti, 1929, pp.24 
25. 


10. Istoria literaturii române, |, Bucureşti, 1964, pp. 302 et sq. 
11. Idem, p. 294. 


12. N. Cartojan, Cărțile populare în literatura românească. |. Epoca influenţei sud-slave 
Bucureşti, 1928, p. 6. 3 5 


dub Daicoviciu, Dacii. Pagini din istoria patriei, Editura Științifică, Bucuresti, 1965, p. 181. 


icti istorie i iei iti de un colectiv de 
44. Dicţionar de istorie veche a României (Paleolitic, sec. X). Elaborat in. < 
autori sub stare SA Prof. univ. dr. doc. D. M. Pippidi, Ed. Stiintifica si enciclopedicá, Bucuresti, 
1976, p. 436, vol. 1. ; 


45. Viorica E. Mihai, Cercetări preliminare asupra « Codexului Rokonczy », în: «Anale de 
storie». An XXIX, nr. 6, pp. 104—116. 


46, N, P. Smochină. Semnificația unul manuscris, în: « Magazin istorie », an iV, ar. 6 (39). 
iunie 1970, p. 32. 


17, Idem, ibidem, p. 32, col. 3 


i i he), Florin Constan- 
date, Elaboratá de: Hora C. Matei (istorie veche), Flori 

ini he Hy sed uut waar Nicolae C, Nicolescu, Gheorghe Radulescu (iarla moderet 
Moss Mareele Pub conducerea lul C. C. Giurescu, Editura enciclopedică română, Bucureşti, 
si con 


1971, p. 87, * 
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19. D. Şerbu, Cu patru secole înaintea scrisorii lui N 
, Cu E eacșu, la anul 110, î - 
b nr, XIV (1847), din 2.1.1982, p. 7 (vezi: Biblioteca A. Saguna, dulapul E n Tio orani 
preluată de D. lanu și publicată atit în 1865 cît si în 1873. MELIA ^ 


20. Document comandant de Czállan ; 
i y Dezsó. Kernschriftdänk i 
in «A Nyre Ghyhaza Josa Andras Museum Evkényve », Xii XV. TL ate ee 


21. Dinu Rosetti, Cetatea care confirmă o le i Í 

ȘI | vu Rosetti, gendă, Concluziile unui şantier cent . Vesti- 
ri unei continuităţi milenare, Semnele alfabetiforme de la Cetäteni-Arges reiese Wroblem serie 
a Daci. Interviu consemnat de Sânziana Pop în « Luceafărul » din 1 Mai 1976. 


22. Dr. |. Dumitriu-Snagov. Un alfabet local cu mult înaintea celui chirili j 
à i chirilic. N 
limbă, scriere si cultură daco-romană, în: « Contemporanul » din 27.XIL4986. o PUR ei 


23. T. T. Burada, Opere, IV. Folclor și etnografle. Ediţie critică de Vi i 
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Abstract 


The present study focuses on a melody included in the Rohonczy Codex — mss. A1 175/Il — 
preserved in the Archives of the Magyar Academy of Studies. That precise melody is on p. 212 
of the ms. inserted between two lines of text. The notation is the now outdated ''en points” 
variant which could not be transcribed into the accustomed notation. Prof. Viorica Enáchiuc 
Mihai, the owner of the photocopied ms. who initially wanted to transcribe it, asked me to trans- 
scribe it into the currently used notation. | was glad to accept, all the more so as, according to 
Prof. Viorica E. Mihai, the manuscript is in the Wallachian language and, accordingly, it is to be 
supposed that we are dealing here with the oldest known Romanian melody. Two problems 
arose from the start:-a) whether or not there existed a Wallachian writing system; b) whether 
or not there existed a Wallachian language, as contented in a study published in ''Anale de isto- 
rie” (Annals of History), XIII th year, No. 6 (1983), pp. 104—116. The same periodical published 
a study entitled ‘‘Preliminary Enquiries on the Rohonczy Codex''. As there is no specialist con- 
sensus in the matter, | was faced from the start by the dillemma of an ancient Wallachian language. 

As regards the writing proper, both Prof, V. E. Mihai and Prof. Dr. Anton Vraci from the 
University of lași (the latter wrote the introduction to the article) contend that there actually 
existed a Wallachian type of writing, a contention later taken up by other voices as well. A 
Wallachian type of writing, was mentioned by B. P. Hasdeu, G. Suliteanu, Romulus Vulcănescu, 
N, Dunăre, Tib. Burada, Gh. Bichir etc. According to B. P. Haşdeu, in a Latin manuscript of 
the fifteenth century Szeklers were mentioned to have borrowed this graphic system from 
the Romanians in the twelfth-thirteenth centuries. The manuscript was written by the Magyar 
Simon Kazai. |t is also true that Ovid, the great Roman poet, wrote poetry in the language 


of the Getae, among whom he lived in exile in Dobruja. i 
One dorm element of the Codex is its going from right to left and Kom paso 
upwards as regards the lines of the text. According to a Magyar ms. published in ţa pim 
Sylvester reprimanded King Stephen the Holy of Hungary, around the year 1000, or 
his subjects to write from right to left in the vulgar alphabet called ráboj". . En sin 
This and much else is sufficient testimony to the existence of a Wallachian alp 


the early second millenium, 
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ypes of writing were 
j), dating back to the fifth millennium and belon- 
Mariza contends that “the ancient Euro- 


nine-syllable lines are still a common nowadays p 
final on the fifth degree are to be found in Byzantine and Gre 


As regards the existence of a Wallachian language, | tend to agree with the conclusive 
opinions of Prof. Vittoria Peri. Research into the Breviary of Hyeronymus Hirtrus has revealed 
that the latter borrowed much in an earlier phase from Aethicus Histrus of the IVth century. 
This is what prompts V. Peri to contend that Aethicus's surname did not come from the Istrian penin- 
sula, but from the Black Sea citadel Histria. Also V. Peri believes Hieronymus to have taken over 
from Aethicus a table with four alphabets in use at the time: the Hebrew, the Latin, the Greek 
alphabets, as well as a native alphabet with preglagolithic characters. Let us recall that the Slavs 
had not reached the Danube yet. Let us also mention that in Dobruja literary works had been 
written by lon Cassian or Dionysius the Small (Dionisie Exiguul), as well as by other monks 
living in Dogruja, which means that the Wallachian language and alphabet were quite widespread. 

The study is convincing in its allegation that the melody discussed there is the oldest 
Romanian melody to date, 


ANTON PANN —ISTORIOGRAF SI TEORETICI AN 
AL MUZICII DE TRADIȚIE BIZANTINĂ 


TITUS MOISESCU 


_ Una dintre figurile ilustre ale culturii românești din prima jumătate a seco- 
lului al XIX-lea a fost Anton Pann (1796—1854) — «finul Pepelei, cel istet ca un 
proverb», după cum minunat l-a nemurit Eminescu în poezia sa « Epigonii » (1870). 
Activitatea și creația lui Anton Pann au fost mult diversificate, cumpănind per- 
manent între muzică și literatură — de cele mai multe ori balanța înclinînd spre 
arta sunetelor: «...cá eu altele n-am învăţat, decît din mica copilăria mea mi-am 
bătut capul ca să ajung desăvîrșit în meșteșugul musicei bisericești, în care am si 
izbutit. După ce am învăţat canoanele și ortografia acestui meșteșug, n-am zăbovit 
a români și a lucra pe note cărțile cele mai trebuincioase ... iar după ce am isprăvit 
cărțile de mai sus numite și văzînd că osteneala îmi stă zadarnică, m-am apucat 
a aduna si a face cîte o carte din cele politicești, încet-încet, invatindu-ma singur, 
una ca să-mi treacă de urit si al doilea socotind ca să trăiesc...» 1 lată o mártu- 
risire autobiografică destul de lămuritoare, care-l definește pe Anton Pann mai 
întîi ca muzician (compozitor, profesor de muzică bisericească, cintáret de strană, 
folclorist) și numai după aceea ca literat (scriitor, poet, tălmăcitor, folclorist etc.) 
— și nu în ultimă instanță, după cum bine știm, ca editor și tipograf al propriilor 
sale lucrări. sa 

Anton Pann s-a bucurat de atenția multor cercetători — îndeosebi literați — 
care au scos în evidenţă și au analizat creația lui beletristică. Este adevărat că nici 
unul dintre biografi nu a ocolit preocupările sale muzicale, prezentîndu-le însă de 
cele mai multe ori fragmentar sau lipsite de adevărata și sensibila lor semnificație. 
Chiar și în lucrările analitice ale muzicologilor români, activitatea si creația acestei 
strălucite personalități a culturii românești a primei jumătăți de secol XIX au fost 
tratate uneori unilateral, incomplet, fiind inventariate doar faptic, fără concluzii 
de sinteză privind rolul pe care acestea le-au avut în devenirea muzicii românești. 
Anton. Pann își așteaptă încă biograful, care va trebui să analizeze cu temeinicie 
creația sa muzicală, așa cum merită de altfel muzicianul pentru multiplele sale 
realizări în acest domeniu. 

Lista cărților de muzică tipărite de Anton Pann este destul de cuprinzătoare 
și cu un profil variat. El însuși avea obiceiul de a-și prenumera cărțile editate sau 
aflate sub teascurile tipografiei, aşa cum putem observa din prefetele sale. In Noul 
Doxastar, tomul al II-lea, din 1853, de pildă, în Prefata-dedicatie către episcopul 
Filothei al Buzăului, Anton Pann scria: «Zece cărți musico-eclesiastice — afară 
de acest Doxastar — am tipărit pînă acum...» enumerindu-le. Acelaşi procedeu 
îl folosește si in « Înştiințarea » din 1845, precum și în multe alte ocazii. 


si versificate de Anton Pann. Cartea întiia. Tipărirea intiia. 


t J e seat H 
Fabule toto ME in Pencovici, 1841 («Către cititori d>.. 


Bucuresti, Tipografia pitarulul Constand 
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„Au fost editate m 
cuprinsul cărora și-au g 
lor: mai bine de 20 de 
tabelul de mai jos *: 


ai multe bibliografii dedicate operei lui Anton Pann, in 
ăsit loc și cărțile de muzică realizate de el de-a lungul ani- 
titluri, în peste 30 de volume, pe care le vom menționa în 


A. CĂRȚILE DE MUZICĂ TIPĂRITE DE ANTON PANN, EXISTENTE 
ÎN BIBLIOTECI PUBLICE 
(23 de titluri, în 36 de volume) 


1830 — Versuri musicesti 

1834 — Christoitia au Scoala moralului 

1841 — Noul Doxastar, Tomul | 

1841 — Noul Doxastar, Tomul Il 

1845 — Înştiinţare 

1845 — Bazul teoretic si practic al muzicii bisericești... 

1846 — Epitaful 

1846 — Irmologhiu sau Catavasier 

1846 — Versuri ce se cîntă la Nașterea Domnului... ed. III 

1847 — Heruvico-Chinonicar Tomul | 

1847 — Heruvico-Chinonicar, Tom II 

1847 — Rinduiala Sfintei și Dumnezeestii Liturghii 

1847 — Prescurtare din Bazul muzicii bisericești și din Anastasimatar 
1847 — Paresimier 

1848 — Privighier 

1848 — Cîntece de stea, ed. IV 

1850 — Spitalul amorului sau Cîntătorul dorului, Broșurile | si Il 
1852 — Spitalul amorului sau Cîntătorul dorului, ed. Il, Brosurile I—VI 
1852 — O sezätoare la tara, partea ll 

1852 — Versuri sau Cîntece de stea, ed. V 

1853 — Noul Doxastar, Tom. Il 

1853 — Noul Doxastar, Tom Ill 

1853 — Epitaful (ed. Il) 


2 Dimitrie larcu (1817—1879.—Repertoriu cronologic sau Catalog general de cártile române, Bu- 
curesti, Imprimeria statului, 1865. Ediţia a Il-a sub titlul: Bibliografia chronologicd románd sau Cata- 
log general de cărțile române imprimate de la adoptarea imprimeriel, jumătate secol XVI şi pînă astazi 
(1550—1837), Bucuresti, Imprimeria statului, 1873. G. Dem. Teodorescu (1849 —1900) — Ope- 
rele lui Anton Pann. Recensiune bibl iografică. Partea II. Bucuresci, Editura Librăriei Socec & cone: 
4891, Anton Pann — Scrieri literare. Text, note, glosar și bibliografie de Radu Albala şi |. Fisc E 
prefață de Paul Cornea. București, Editura pentru literatură, 1963, 3 volume. In vol. 3 (p. 255— 
346), « Opera lui Anton Pann-Bibliografie » (89-++6 titluri), într-o grupare pe care am adoptat-o 
ADR" im aici i ipări Pann, lucrări existente ca 
2 m aici numai la lucrările de muzică tipărite de Anton Pann, € 
atare în DAEA publice și consultate de noi, Nu avem pretenţia că am prezentat o listă san 
tiva a cărților de muzică tipărite de Anton Pann, Cintece izolate, notate cu neume muzica ui ai 

ot fi intilnite și în alte broşuri, cum ar fi, spre exemplu, cintecul « Pom, pom, pom era 4 
P apaurta în Poesii populare, broşura 1, din 1846 (p, 98), broșuri pe care nu le-am Mes 
peng i muzicale tipărite, din cauza putinatatil muzicii, Lucrările ce vor fl descoperite u te- 
Hs Satan tea adăuga tabelului nostru, completind astfel lista creaţiilor şi tălmăcirilor eu 
Lat de vrolific compozitor, folsclorist și editor muzica! al primei jumătăţi a secolului al XIX-lea 


românesc, 
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1853 — Antifoane 

1854 — Calendar pe anul 1854 

1854 — Mică gramatică musicală, teoretică și practică 
1854 — Irmologhiu Catavasier, ed. il | 

1854 — La Sfînta Liturghie a Marelul Vasilie 

1854 — La Sfînta Liturghie a lui loan Gură de Aur 
1854 — Noul Anastasimatar 


B. CĂRȚI ANUNȚATE DE ANTON PANN CA FIIND APĂRUTE 
SAU SE AFLĂ SUB TIPAR, DAR NESEMNALATE CA ATARE 


1820 — Axion 

1845 — Calofoniconul 

1846 — Catavasier și Teoreticon 

1847 — Anastasimatar îndoit, grabnic și zăbavnic 

1852 — Magazin de deosebite cîntece alese, în două broșuri 

1852 — Antologhie musico-eclesiastică, în două tomuri, cu toate cîte tre- 
buiesc unui cintaret 


C. CĂRȚI TIPĂRITE DE ANTON PANN, FĂRĂ SĂ CONSEMNEZE 
CONTRIBUȚIA LUI CA AUTOR, PRELUCRĂTOR SAU TRADUCĂTOR 


1851 — Tipic bisericesc 
1853 — Imnuri cîntate la examene de seminaristi... compuse si tonate de 
protosinghelul Veniamin Catulescul . . . 

Unele dintre aceste titluri au apărut în mai multe tomuri (cum ar fi Doxa- 
starul, în trei volume; Heruvico-Chinonicarul, în două volume; Spitalul amorului, în 
şase broșuri etc.), altele au fost editate într-un număr mare de pagini, cuprinzind 
numeroase cîntări — create, antalogate și « românite» de el (Privighierul are 
456 de pagini; Noul Anastasimatar, 324 de pagini; Bazul teoretic, 276 de pagini etc.); 
iar altele au apărut în mai multe ediții, în ani diferiți. Acestea sînt de altfel și cele 
mai importante cărți de muzică pe care le-a tipărit Anton Pann, majoritatea fiind 
scoase de sub teascuri în tipografia sa — care a luat ființă, după propria-i, mărturi- 
sire *, în anul 1843 (deși prima carte pe care stă scrisă mențiunea « Întru a sa Tipo- 
grafie de muzică bisericească » este Bazul teoretic și practic din 1845), tipografie 
care a încetat să mai funcționeze în anul 1854, după apariția Noului Anastasimatar, 
tot o carte de muzică, ultima pe care a mai apucat s-o tipărească înainte de a-și fi 
scris « Diata » din 20 august 1854, ce a premers cu două luni si jumătate morti! 
sale sávirsite la 4 noiembrie 1854. 

Cărțile de muzică tipărite de Anton Pann au o ținută grafică frumoasă, cu seme 
(neume muzicale) corect și elegant turnate; paginile sînt echilibrate, iar textele 
literare culese sub neume corespund perfect metricii $i ritmicii acestei muzici, 


4 Diata din 20 august 1854. (Apud: G, Dem. Teodorescu — Operele lui Anton Pann, op 


cit., p. 128.. 
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ceo Pann era un desávirsit maestru. Atunci cînd muzica aparținea unui 

pozitor, el preciza numele autorului, respectind dreptul spiritual de pro- 
prietate, iar cînd era vorba de propria-i creație nota: «altul original », sau im | 
«original ». Aproape fiecare carte are o prefață — dedicată, fie unei înalte fete 
bisericesti (mitropolit, episcop), fie pur și simplu cititorului, Prefetele lui Anton 
Pann sînt interesante si savuroase, uneori satirice 5, adesea presărate cu versuri 
sau chiar cu poezii întregi. Să nu uităm că el este cel care a creat minunatele versuri: 


« Cintd, măi frate Române, pe graiul și limba ta 

Și lasă cele străine ei de a și le cînta. 

Cîntă sd-ntelegi și însuţi și citi la tine ascult, 
Cinsteste, ca fieșcare, limba și neamu-ti mai mult...» 


intitulată simplu «Către cîntători », această poezie a devenit cunoscută tocmai 
datorită acestor prime patru versuri, prin care Anton Pann își făcea cunoscut 
programul sáu de «românire » a muzicii, a cîntării bisericești. Ea a fost tipărită 
ca prefață la o carte de muzică: Tomul | al Heruvico-Chinonicarului din 1847, Anton 
Pann continuind astfel ideea de «romänire » a cîntării bisericești clar formulată 
de înaintașii săi. 

Muzica românească din secolul al XVIII-lea și din prima jumătate a celui de 
al XIX-lea a fost dominată pe rînd de trei strălucite figuri: Filothei leromonahul, 
Macarie leromonahul și Anton Pann. Toti acești muzicieni și-au exprimat în mod 
clar şi manifest ideea de « românire » a cîntărilor bisericești, una dintre cele mai 
importante acțiuni ale acestei perioade, care a avut consecințe benefice asupra 
culturii românești: 

« Cum ceale ce să cîntă în bisearică, nu numai să se cînte, ci să se și înțeleagă 
de ascultătorii pravoslavnici creștini » — scria hotărît Filothei leromonahul în pre- 
fata Psaltichiei rumänesti pe care o tălmăcit-o și a notat-o în manuscris în anul 1713, 
în plină epocă brâncovenească. « Pentru aceasta și eu, smeritul, văzînd cum că în 
fiestecare zi... să cîntă Catavasiile sărbătorilor celor stápinesti... iar să înțeleg 
foarte de putintei, cît numai viersul sînt ascultind, iar nu și înțelesul celor ce să 
cîntă, tălmăcit-am după putina mea putere pre a noastră de țară si de obște limbă... 


Că iată s-au tflmäcit spre al vostru folos, 
Care cu nevointá din grecie s-au scos ê, 

Prin. cuvinte rumănești și prin glasuri grecești, 
Inema si sufletul sd ti-ndulcesti...» * 


Heruvico-Chinonicar, tomul Il, 1847. Pe una din paginile adáugate volu- 


5 Ant nn — lle a 2 
HA tulată « Cintäretii » si este dedicată « Dlui Grigore Enghiur- 


mului (p. 169) este culeasä poezia inti 

liu, Protopsaltul Sf. Mitropolii ». A is atte 
6 Fi í i în mod clar cá « din grecie s-au scos », si nu din « Slavonie », cu 

PEE arth ‘ iparit Psaltichia rumănească si multe alte 


i i i istoriografi chiar si acum, după ce s-a ti ^ À 
ia ee XV XVI, în ediţii de monumenta şi transcripta, în cuprinsul cărora prepon- 
derenta cintarilor cu texte literare în limba greacă este în proporţie de peste 97%, pe cind cele 


i de numai 3%, 
te literare în vechea slavonă bisericească este o. imn 
s uns is rom. 61 din Biblioteca Academiei Române, București: Psaltichie rumdneascd, tălmă- 

í i otatá de leromonahul Filothei sin Agäl Jipel din Mitropolia Bucureştilor, în anul tas 
ed Prefata — dedicatie cátre Constantin Brâncoveanu (f. 5—6v. si « Către iubitorii de Chris- 


tos cintáreti ai acestil Vlahomuzichii , +.» (f. 7—7v« 
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Manuscrisul lui Filothei — scris in vechea sistimá a muzicii bizantine — a dominat 
intreg secolul al XVill-lea, fiind preluat ca model de mai toți copiștii-muzicieni 


care s-au perindat prin cunoscuta școală de «vlahomusichie» de la Mitropolia 
Bucureștilor, 


Cam peste o sută de ani se stabilea în București un vestit dascăl de musichie, 
Petru Efesiu, care a adus cu sine noua metodă, noua «sistimă» a muzicii bizantine, 
numită de noi modernă sau chrisantică, după numele reformatorului, Acesta a 
deschis o școală la București, avînd, printre alții, doi străluciți elevi: Macarie lero- 
monahul si Anton Pann. Ambii au învățat «canoanele și ortografia acestui meste- 
sug» (cum preciza Anton Pann) de la acest Petru Efesiu. 


Macarie leromonahul, după cum știm, este cel care a tipărit primele cărți de 
muzică în limba romana; lui îi datorăm această minunată realizare, concretizată 
mai întîi în cele «trei trupuri», cum scria cu insistență muzicianul român din 
Pesta (1821) si din Viena (1823), pe unde își purta pașii spre a găsi o tiparnita 
pentru cărțile pe care le-a «românit» el însuși: Theoreticonul, Anastasimatarul și 
Irmologhionul — cărți tipărite în cele din urmă la Viena, la mechitaristii armeni, 
în anul 1823, frumos si pe hîrtie bună, «că ajungă de cînd înoată neamul nostru 
tot în lucruri groase, nepotrivite și necioplite, rîs și batjocură fiind celorlalte 
neamuri ». Înzestrat cu un spirit mai combativ, Macarie își dezlántuia adesea senti- 
mentele si fantezia în fraze ráscolitoare, pe care le formula în diverse scrisori, 
instiintári și prefețe, cum bine putem observa, de pildă, în Instiintarea trimisă 
din Pesta in anul 1821: « Nimenea din neamurile care au státut vrednice de laudá 
nu poate zice cá Romanii nu au fost odinioară cei mai sláviti ai lumii, si cum cá 
noi Românii, care sîntem astăzi lácuitori in Jara-Româneascä, în Moldova, în Ardeal, 
în Banat, în Tara Ungurească și in Machidonia, nu sîntem adevărați Romani și stră- 
nepoti ai celor mai înainte sláviti Romani. Odinioară si noi sláviti, iar acum, prin 
schimbările timpurilor, la rea stare veniţi, ba încă în patriile noastre de oarii carii 
streini nedreptátiti. Neamul nostru, pentru ca să poată veni iar în starea cea dintîi, 
are trebuintá de multe științe și învățături, care în limba noastră cu totul lipsesc, 
că fără de acestea, nu să va putea smulge din întunericul întru carele acum zace... 
Noi, carii cu ajutorul lui Dumnezeu ne-am ostenit de am prefăcut vreo cîteva din 
cărţi, si pentru celelalte cu necrutare de trup și cu mare punere sîntem întinși 
de a le isprăvi, nu prost si cum s-ar întîmpla, ci cu toată desăvîrșita alcătuire, 
fiintasca potrivire și mestesugeasca însușire, încît niciodată Românii să nu aibă tre- 
buintá a cinta cu alte graiuri streine...» 8% Macarie nu și-a așezat gîndurile în ver- 
| suri, ca Filothei și Anton Pann, însă a combătut cu înflăcărare starea de lucruri 
| nefirească din cultura românească a începutului de secol XIX, scriind pagini de 
mare avînt patriotic, oarecum surprinzătoare pentru un ieromonah al bisericii. 
Cărţile sale — la care în 1827 si 1836 s-au mai adăugat încă două * — au creat con- 
ditiile formării unei strălucite școli muzicale în Țările Române, una dintre cele 


mai puternice, în acea vreme, din sud-estul european, cu solide și stabile funda- 
mente teoretice, 


Anton Pann continuă cu și mai mare eficacitate acțiunea de «românire» a 
muzicii bisericești, compunînd, traducînd, transcriind, adaptind cele mai impor- 
tante cîntări liturgice, pe care le-a inclus în cărțile tipărite de el de-a lungul anilor. 
După un sfert de secol de la apariția Theoreticonului lui Macarie, convins fiind că 


i * Titus Moisescu — Prolegomene bizantine. NE blzanting în manuscrise şi carte veche 
românească, Bucuresti, Editura Muzicală, 1985, p, 123 si urm, 4 
* Tomul al dollea al Antologhiel, București, 1827. Idem, Prohodul Domnului, Buzău, 1836. 
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numai pe baza unei fundamentări teoretice se poate realiza progresul, Anton Pann 
tipărește al său Baz teoretic și practic al muzicii bisericești sau Gramatica melodică 
(1845), prin care aduce o importantă contribuție la modernizarea teoriei muzicii 
bizantine, propunind multe îmbunătățiri de conținut, completări teoretice, for- 
mulări și o terminologie nouă, adaosuri interesante etc. : E 
— «Ce este Muzica? 
— Stiinta Melodiei si a celor ce se ating de Melodie | » 

Asa pornește Anton Pann în incursiunea atit de complicată și de complexă a teo- 
riei muzicii psaltice, De multe ori s-a afirmat — și convingerea noastră este aceeași — 
că numai prin Bazul teoretic și practic al lui Anton Pann se poate pătrunde în 
cunoașterea vechii muzici bizantine a secolelor XIV—XVIII, 

| Deși iubea cel mai mult muzica, muzica bizantină, psaltică, pe care a teore- 
tizat-o și a practicat-o cu pasiune și pe care încerca permanent s-o modernizeze, 
s-o aducă în rîndul artei occidentale — după cum a lăsat scris în « Diata » din 1854, 
se pare că instalase în tipografia sa si teascuri cu «note europene» — Anton 
Pann a știut să se subsumeze și literaturii (poeziei, fabulei, istorioarei, cîntecului 
de lume etc., adevărate bijuterii de artă pe care le-a dăruit literaturii românești, 
dar pe care le-a și exploatat în scopul susținerii materiale a tipografiei sale de muzică 
bisericească). Spirit inventiv, întreprinzător, căuta și găsea de fiecare dată dome- 
niile şi mijloacele de afirmare, fie în muzică, fie în literatură, «una ca să-i treacă 
de urit și al doilea socotind ca să trăiască » — după cum însuși mărturisea în pre- 
fata la Fabule si istorioare (1841). Astfel, paralel cu muzica bisericească, Anton Pann 

nu ezită să adune și să tipărească și 


« Cîntece vechi populare 

Dupre orice întîmplare, 

Pe care junii le cîntă 

Și babele le descîntă, 
Însă, 

Pe lîngă cele sătene, 

S-a pus si din orășene. » 


Sînt așa-numitele « Cîntece de lume», pe care muzicianul le strecoară mai 
întîi în diverse cărţi, în culegeri de povești si anecdote, în calendare, ca mai tirziu 
să le adune în celebra sa lucrare Spitalul amorului sau Cîntătorul dorului, tipărită 
în două ediții (1850 și 1852), ultima numărînd șase broșuri. Sînt adunate aici cîntece 
orásene cu un conţinut literar destul de variat: cîntece de proveniență cultă, lirice 
şi de petrecere, cîntece de dragoste și dor, cîntece create sub influența poeziei 
dar și cîntece sătene, populare, haiducesti, jocuri populare, hore, apoi 


neogrecesti, | 
de cîntece de stea, cîntece moralizatoare etc. Melodiile — peste 250 de 
melodii — sînt scrise în notatie neumatică bizantină si aparțin, fie lui Anton Pann, 

pe care îi menționează, dar îi și corectează), fie creatorilor 


fie altor compozitori ( i 
populari nf melodiile populare le prelucrează, le modifică, adaptindu-le 


structurii ornamentale psaltice, ritmicii și modalismului specifice acesteia, Si Bol 
factura populară a muzicii notate și prelucrate de Anton Eaparenme evi sq 
Pentru noi, Anton Pann rămîne un mare talmacitor si SEONG, SUNRISE 
participant direct la fáurirea culturii muzicale românești, Se TRE «m a 
la Macarie a ramas valabil Anastasimatarul, lar de la Anton Pann, ( ats m cure 
este valoarea artistică a tălmăcirilor și creaţiilor acestor got mari psa wal cept: 
tului de veac XIX, în ce a constat propriu-zis acţiunea lor de românire, ce a r 
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încă valabil din numeroasele lor compoziţii, iată întrebări la care muzicologia româ- 
nească va trebui să răspundă într-un viitor apropiat. 

„La fel de importante sînt însă și lucrările teoretice ale acestor doi dascăli ai 
muzicii de tradiție bizantină, Dacă Teoreticonul lui Macarie are astăzi mai degrabă 
O Valoare istorică, fiind prima carte de muzică tipărită în limba română, Bazul teo- 
retic si practic al muzicii bisericești al lui Anton Pann continuă să-și păstreze virtuțile 
teoretice, datorită cărora am putea pătrunde și mai adînc în universul acestei muzici 
încă nu îndeajuns de cunoscute, lată de ce ne-am propus ca în cele ce urmează să 
reliefăm cîteva aspecte ale activității de teoretician a lui Anton Pann, ca unul ce 
a contribuit, prin cărţile sale cu caracter didactic, la definitiva acceptare și buna 
însușire a reformei lui Chrysanth în Ţările Române, 


* 


Cărţile de teorie a muzicii de tradiţie bizantină tipărite de Anton Pann sînt 
în număr de trei, și anume: 

1. Bazul teoretic și practic al muzicii bisericești sau Gramatica melodică — Bucu- 
resti, 1845, Întru a sa tipografie de muzică bisericească » (BAR/I—99.935). 

2. Prescurtare din Bazul muzicii bisericești și din Anastasimatar — Bucuresti, 
1847, Întru a sa tipografie de muzică bisericească» (BARJ/II—100.664). 

3. Mică gramatică musicală, teoretică și practică — București, 1854, În tipo- 
grafia lui Anton Pann» (BAR/I—84.772). 

În Bibliografia sa, G. Dem. Teodorescu face referiri la încă două titluri: « Cata- 
vasier și Teoreticon» (1846) și «Principii elementare ale musicei bisericești » 
(1853), exprimîndu-și însă îndoiala în ce privește existența lor, din moment ce 
« în lungile-i investigări n-a întîlnit exemplare din aceste două lucrări ». Cît priveşte 
pe cea de a doua, «Principii elementare ale musicei bisericești », presupune a fi 
«ori un compendiu din Bazul teoretic si practic al muzicii bisericești, ori reedi- 
tarea sub acest titlu a Prescurtării din Bazul muzicii », tipărită în anul 1847 10. Același 
dubiu și-l exprimă și fata de Mica gramatică muzicală (1854), pe care o trece de ase- 
menea în categoria lucrărilor îndoielnice, deși exemplarul din Biblioteca Acade- 
miei Române dovedește în mod clar concretetea lucrării. 

Dintre toate lucrările teoretice muzicale românești ale secolului al XIX-lea, 
de cea mai mare autoritate și popularitate s-a bucurat prima lucrare a lui Anton 
Pann — Bazul teoretic si practic al muzicii bisericești sau Gramatica melodică — fiind 
de altfel și cea dintii carte tipărită « Întru a sa tipografie de muzică bisericească », 
după cum, cu o oarecare mîndrie, notează editorul ei pe coperta cărții. Acest 
Baz teoretic si practic a stat la temelia celorlalte lucrări teoretice care i-au urmat— și 
nu numai ale lui Anton Pann, ci și ale tuturor teoreticienilor români, pînă în 
zilele noastre, care au extras principiile teoretice de aici, și poate mai putindin - 
Teoreticonul tradus și editat de Macarie leromonahul cu mai bine de două decenii 
înainte. Desigur că principiilor teoretice ale lui Macarie si celor statornicite cu 
o mai mare claritate și structurate parcă mai logic, într-o desfășurare mult mai 
complexă de Anton Pann, li s-au adăugat, în anii care au urmat, completări utile 
si importante — mai cu seamă de lon Popescu-Pasărea 11 — însă baza teoretică 
prestabilită de Macarie și Anton Pann în gramaticile lor este și astăzi valabilă, con- 


19 G, Dem, Teodorescu, op, cit., p. 52, 110, Kov 
11 Jon. Popescu-Pasárea — principii de muzică bisericească orientală, Bucureşti, Tipografia 


í iseri i i árii for- 
cărţilor bisericești, 1939 (ed, 11), 1942 (ed. III), Un real interes a stirnit ideea fundament 
ppc EHE specifice celor opt ehuri sau glasuri, excelent argumentată şi dezrvoltată de 
lon Popescu-Pasărea în această lucrare, 
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tribuind în mod evident la dezvoltarea acestei muzici si chiar la înțelegerea mult 

aspecte teoretice ale vechii muzici bizantine 12, FTP neigh Ss 
à Tipärind Bazul teoretic și practic al muzicii bisericeşti într-al ci 
păstoriei mitropolitului Neofit, Anton Pann, pe atunci profesor de 
riceascá în Seminarul Mitropoliei din Bucuresti, deschide această lucrare cu « 


P> 
> 


hiene și «prea plecată» dedicație către mitropolit, agrementind-o, după obi- 
ceiul său, cu nelipsitele versuri lămuritoare și în același timp moralizatoare: — 


« Si culegind din scrierea dascălilor învăţaţi, 

Și-ntr-a Muzicii sistemă de perfecti mai lăudaţi, 
Lesnirea si ușurința regulilor am ales, 

Lepddind pe cele grele si-anevoie de-nteles. 

Si-ntocmii această carte, zisă ca celii greceşti: 

Baz teoretic și practic Muzicii Bisericesti. 

În care cu întrebare și la toate cu răspuns 
Poate-nvdta cu lesnire cel și-n vîrstă ne ajuns...» 12 


, Din aceste versuri putem deduce cá Anton Pann a consultat el însuși cărți de 
specialitate existente în acea vreme — tipărite sau în manuscris — după ce audiase, 
cu un sfert de veac mai înainte, cursurile de psaltichie, in noua «sistimä», ale lui 
Petru Efesiu de la Biserica Sf Nicolae Selari, coleg fiindu-i, printre alții, si « párin- 
tele Macarie ». În așa-numita de el « Întruducere » la Bazul teoretic si practic, Anton 
Pann prezintă cititorilor săi — « lubitorii de Muze» — un adevărat curs de istorie 
a muzicii bizantine, pornind de la anticele structuri modale, unele dintre ele gene- 
ratoare ale celor patru ehuri autentice bizantine si ale celor patru ehuri plagale 
(sau « lăturașe », cum le numește el). Arată apoi contribuția « clasicilor» — a lui 
Ptolemeu Filadelful, a lui Leon împăratul, a lui loan Damaschinul, a lui Cosma Asi- 
critul, «cu desăvîrșită cunoștință în muzica persiană » — la dezvoltarea acestei 
arte, care a culminat cu marii maestri (maistorii) ai secolelor XIV si XV: loannes 
Koukouzeles, Manouel Chrysaphes, loannes Kladas etc., fără să treacă cu vederea 
pe cei care s-au ocupat cu arta muzicii în secolele XVII si XVIII: Petru Bereket, 
Neon Patron, loan Protopsaltul, Daniil Lampadarie, Patru Peloponesiul, lakob Pre- 
topsaltul, serdarul Dionisie Fotino etc. « Afară de poeţii muzicii ce s-au însemnat 
aici sînt și alții multi, pe care îi arată Muzicoistoria grecească. Eu însă pentru scur- 
tare am însemnat numai pe scriitorii clasici ». (« Intruducere >, p. XXIII). Curînd 
trece la tălmăcitorii și alcătuitorii de cîntări români, așezînd în capul listei pe Dimi- 
trie Cantemir, Domnul Moldovei, căruia, într-o notă de subsol, îi dedică o scurtă 
biografie (p. XXVIII—XXIX). În afara acestuia, Anton Pann arată că ar mai cunoaște 
încă patru tălmăcitori si alcätuitori de cintari români : Mihalache Moldoveanul, 
care a alcătuit, la 1767, un Anastasimatar românesc, Vasilache Cintáretul, care a 
compus Heruvice, Chinonice și altele, lanuarie Protosinghelul, care i-a arătat, 


12 Desi comisia constituită în cadrul Sf. Sinod al Patriarhiei Ortodoxe Române pentru alcäs 
tuirea unui manual unic de cîntări bisericești uniformizate — formată din Gr. Costea, |. Croi- 
toru și N, Lungu — pare a fi de altă părere, declarind ritos în prefața Gramaticii muzicii psoitice 
(Bucureşti, Editura Institutului Biblic și de Misiune Ortodoxă, 1951) « că cele mai reprezen tative 
gramatici de psaltichie, scrise cu o sută de ani în urmă, și anume : Teoreticonul lui Macarie (1823) 
si Bazul teoretic al lui Anton Pann (1845), desi au fost bune pentru epoca lor, astăzi nu mai cores- 
pund cerinţelor, fără a fi însoţite de multe comentarii necesare înțelegerii, Cit priveşte cele cîteva 
gramatici de dată mai recentă, ele fiind întocmite, de multe ori, incomplet după cele arátate mai 
sus, nu aduc nimic în plus», (p. 5—6) 


18 Anton Pann — Bazul teoretic și practic... op, city Ps Vil, 
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pe la anul 1821, un Anastasimatar foarte frumos 


tar « asemenea vrednic de toată lauda », și pe Macarie leromonahul, « care a scris 
AUETAN TAE a însă mai pe urmă, invátind metodul nou și întocma prefăcîn- 

ile], le-a și tipărit precum se văzu». (p. XXIX) 14, Interesantă este si 
referirea la încercarea lui Agapie Paliermul din Chios de a introduce muzica euro- 
peana în țara sa; neizbutind, nici la Muntele Athos și nici la Constantinopol, unde 
a intimpinat rezistența lui lakob Protopsaltul, Agapie a cutreierat din nou Europa, 
revenind la Constantinopol cu ideea de a oficializa notația alfabetică, Neavind suc- 
ces nici cu aceasta, Agapie Paliermu «a părăsit Constantinopolul și, viind la Bucu- 
resti, şi-a dat obstescul sfîrşit la anul 1815». (p. XXX—XXXII). Continuindu-si 
lecţia de istorie a muzicii, Anton Pann îi prezintă, de asemenea pe scurt, pe cei trei 
mari psalti care au făcut reforma muzicii : Grigorie Protopsaltul, Hurmuz Hartofilax și 
Chrysanth, mitropolit de Prusa; « acești trei fiind desavirsiti în sistema muzicii cei 
vechi, avînd știință și la deosebite muzico-instrumente persiene și europene, s-au apu- 
cat împreună și au reformat sistema muzicii tot cu semnele vechi cu care se afia, lepă- 
dînd numai cele de prisos și adáugind cele de lipsă, au într-adus metodul nou », (p. 
XXXII). La noi, sistema nouá a fost adusă, prin anul 1816, de Petru Efesiu, carea des- 
chis scoala de psaltichie la Biserica Sf. Nicolae din Selari, unde «a desavirsit destui 
români și streini » 15. Printre elevii străluciți ai lui Petru Efesiu este menționat 
Macarie leromonahul, care «a .românit și tipărit» la Viena, în anul 1823, cele trei 
cărți: Teoreticonul,' Anastasimatarul si - Irmologhionul, iar mai tîrziu, în anul 1827, 
la București, Tmul al doilea al Antologhiei. «lar acum, la anul 1840, unul Nictarie 
lerodiacon, din Monastirea Neamţ, a dat la lumină, cu tiparul ce l-a turnat acolo, 
o Antologhie sau Heruvico-Chinonicar, în care foarte frumos a imitat pe cel grecesc». 
(p. XXXV). Incheie. « Întruducerea » sa cu cîteva referiri asupra propriilor creații: 
« Douăzeci și cinci de ani sînt de cînd am luat în mînă condeiul tălmăcirii cîntărilor 
bisericești . . . și așa fiind și îndemnat de multi, alungirile ce să făcea peste măsură 
le-am scurtat în scrierile mele, fără să se bage de seamă, figurile externe (din afara 
muzicii bisericești) iarăși, ce cu totul să asămăna cu cele asiatice și aducea greutate 
auditorilor, le-am curátit și le-am adus în cea mai apropiată melodie bisericească, 
păzind drumul și ifosul vechilor sfînt-munteni, si mai vîrtos al Patriei (pentru că 
muzica bisericească de mult și-a” dobîndit caracterul national, și numai ifosul de 
Țarigrad a rămas apropiat de cel asiatic); cu un cuvint, cîntările sînt tot acelea, 
și melodia tot aceea, n-am adăugat nici o figură din parte-mi, ci ca o albină umblind 
în mulțimea poemelor, am cules pe cele mai plăcute și obicinuite bisericii noastre. » 
(p. XXXVII—XXXVIII). O listă cu opt lucrări tălmăcite sau alcătuite de Anton 
Pann în toti acești ani concretizează o muncă uriașă, dar si o atitudine estetică 
căreia i-a rămas credincios întreaga-i viață. « Din care, după cuviință, mai înainte 
de cît toate urmează Bazul; de unde se începe și predarea Muzicii. lar cele ce să 
coprind intr-insul sînt 13, care sînt cele următoare si de care o să vorbim. » 
(p. XXXIX). Şi în felul acesta Anton Pann așază Bazul în capul listei, socotindu-l 
ca pe cea mai importantă carte, cu care trebuie să se înceapă studiul muzicii. 


potrivit în limba română și un Doxas- 


14 După cum observăm, Anton Pann nu face nici un fel de referire la manuscrisele muzicale 
românești din secolul al XVIII-lea mai importante: Ms. rom. 61 BAR — Psaltichie rumdneoscá 
(1713) 2 lui Filothei, Ms, rom, 4305 BAR — Psalticie rumănească (1751) a lui loan sin Radului Duma 
Brasovean, Ms, rom, 3210 BAR — Psaltichie (1788) a lui Naum Râmniceanu: sau la inductee e 
începutului de secol XIX : Ms. rom. 5970 BAR — Polen (1 2 a Ua ale ge leromonahu!, etc. 

secintä, nici numele acestor psalti-tälmäcitori nu apar in evidenţa sa. S 
" M et Efesiu a încercat si b ăi pună în practică muzicală notația alfabetică, ae on 
neizbutind, o făcuse mai înainte Agapie Paliermu la Constantinopol. Vezi : Titus Moisescu 
legomene bizantine, op. cit., p. 90 
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Am insi Ke aj i 
Bisericatt! Re AE Introduceri la Bazul teoretic și practic al muzicii 
E confers A e Egi al Ee AN UA și structură 
ES teristicile i adevărate dizertatii de istorie a muzicii, am 
taia chiar a unei prime schițe de istorie a muzicii, autorul ei aducind în 
xt nu numai o simplă și retorică înșiruire de fenomene, ci și consideraţii cri- 
et estetice, de analiză și sinteză, punind accentul, după cum am văzut, pe studiul 
științific al acestei arte. Putem deci considera această «Intruducere » din 1845 ca 
una dintre manifestările timpurii ale istoriografiei muzicale românești, de care trebuie 
să ținem seama atunci cînd ne vom referi la începuturile muzicii românești de 


* 


Reforma lui Chrysanth, oficializată de Patriarhia din Constantinopol în anul 
1814, a imprimat un nou suflu în muzica Orientului ortodox 17, Noile principii 
teoretice s-au răspîndit destul de rapid în mai toate ţările care practicau vechea 
sistima. Adepții noii metode au deschis școli în diferite tari (cum am văzut cá a 
făcut Petru Efesiu, în 1816, la București), au scris gramatici, ce s-au păstrat în manu- 
scris sau au fost tipărite, au transcris in noua sistimă vechile cîntări, pe care le-au 
adunat în manuscrise și cărți specifice: anastasimatare, doxastare, irmologhioane 
etc., asa cum a făcut tot Petru Efesiu la Bucuresti, în anul 1820, tipărind, în « Tipo- 
grafia de curînd înființată» un Anastasimatar și un Scurt Doxastar ?*. 

Reforma a operat în primul rînd asupra semiografiei, nu înlocuind-o, ci reducind 
în mod substanțial numărul semnelor: cele diastematice, de la 15 la 10 (5 semne 
cu semnificație ascendentă, 4 cu semnificație descendentă, și 1 cu semnificație de 
repetare), toate pástrindu-si calitatea de a exprima un anumit interval, în suire 
sau în coborire; cele cheironomice, de la peste 40 de semne la 7 semne; iar cele 
cu caracter ritmic, de la 8 semne la 4 semne. 

Pentru paralaghie (solfegiere), în locul vechilor formule mnemotehnice: 
« neanes, nana, aneanes, neagie » etc., a fost adoptată intonarea silabică octaviantă: 
pa, vu, ga, di, che, zo, ni, pa, corespunzătoare. celei din notația liniară: re, mi, fa, 
sol, la, si, do, re. 

Cei trei reformatori au acordat o mai mare atenție metricii și ritmicii cînt 
rilor, cu cele 4 semne ritmice (clasma, apli, gorgonul și argonul), cît şi prin dive 
sele lor combinaţii, putîndu-se reda o ritmică destul de complexă. 

Ehurile (sau glasurile, cum au mai fost ele numite) — 4 autentice și 4 plagale — 
au fost mai clar sistematizate în cadrul celor trei genuri: diatonic, cromatic şi ener- 
monic. Dacă pentru vechea sistimă s-a exprimat adesea îndoiala în ce privește 
existenţa cromatismului, în noua sistimă acesta a fost în mod clar statornicit — dife- 


r- 


« Pagini din istoria muzicii româneşti, vol. | >. Edi- 


tie îngrijită si prefațată de Vaslie Tomescu. Bucureşti, Editura Muzicală, 1966 (p- 258—297) 
Octavian Lazăr Cosma — Hronicul muzicii romónesti, vol. lll. Bucureşti, Editura Muzicalà, 1975 
(p. 137—155, 375—279, 389—390 ş.a.). Titus Moisescu — Prolegomene bizantine, op. cit., p. 81 
—412: «Începuturile tiparului muzical românesc în notație bizantină» . Gheorghe, Cee 
— Studii de etnomuzicologie si bizantinologie (I). Bucuresti, Editura muzicalà, 1974 (p. 317—328: 
«Anton Pann și ,románirea'' cîntărilor bisericeşti ».. Idem — Anton Pann — Cintece de lume. 
Transcrise din psalticá în notație modernă, cu un studiu introductiv de Gh. Ciobanu, 


17 După cum ne este cunoscut, Reforma muzicii de tradiţie bizantină, din 1914, a fost pre- 
stabilită de trei mari psal ti: 


Chrysanthos din Madytos, Gregorios Protopsaltes si Chourmouzios 
Chartophylakos, Pentru identificare, Reforma a fost intitulată «Noua Metodă», sau « Noua 
Sistimă », iar muzica creată în spiritul aces 
numele primului dascăl și teoretician, care v 


teia a fost denumită « muzică chrysanthicà ». după 
a semna si cele două cărți teoretice tipărite In anti 
1821 şi 1832 (vezi pag. 93 ,). 
18 Titus Moisescu — Prolegomene 


16 George Breazul — Anton Pann, in: 


bizantine, op. citu p. 84—90. 
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rentele dintre genuri fiind în funcție de determinarea variabilitátii intervalelor 
care stau la baza scărilor respective, | 

Si tot acum s-au făcut precizări în legătură cu una dintre cele mai importante 
probleme ale acestei muzici: calitatea variabilă a intervalelor, stabilindu-se trei 
mărimi de intervale: mari (12 subdiviziuni, sau trepte, sau parti etc.), mici (9 sub- 
diviziuni) şi mai mici (7 subdiviziuni) — numai diezul și ifesul avînd puterea de a 
modifica, ascendent sau descendent, mărimea intervalelor. 

n schimb ftoralele — semnele care indică stricările ehurilor, sau mai corect 
spus, trecerea melodiei dintr-un eh în altul, dintr-o anumită scară în alta, ceea ce 
ar fi echivalent cu modulatia din muzica occidentală — s-au înmulțit, ajungînd în 
noua sistimă la 18:8 pentru genul diatonic, 5 pentru genul cromatic si 5 pentru 
genul enermonic. 


Mărturiile ehurilor și-au modificat componența, fiind acum notate grafic prin 
două elemente suprapuse: cel de dedesubt indică semnul ehului, iar cel de deasupra, 
litera (silaba) paralaghiei. 

Reforma a intervenit nu numai în morfologia cîntărilor, ci și în stilul acestora, 
în adoptarea unor forme și structuri de cîntare mult mai precise, mai adecvate 
diferitelor oficii liturgice. 

Desigur că odată cu introducerea noii metode s-au precizat multe aspecte 
teoretice în structura muzicii de tradiție bizantină, un studiu comparat, privind 
asemănările și diferențele dintre vechea si noua sistimä, ar contribui la o mai bună 
cunoaștere și înțelegere, nu a muzicii noi, ci a celei vechi, asupra căreia dăinuie 
încă multe, foarte multe necunoscute. Gramaticile vechi nu sînt suficient de lămu- 
ritoare, copiștii preluînd texte prestabilite cu secole în urmă, pe care nici ei poate 
nu le înțelegeau destul de bine; de aceea nu apăreau lămuriri, clarificări de sensuri 
şi semnificații care sînt și astăzi destul de controversate, mai cu seamă în domeniul 
intonational: calitatea variabilă a intervalelor, structura ehurilor, durata efectului 
ftoralelor etc. În noua metodă, multe din aceste neclaritáti sînt evitate, prin for- 
mulări mai cuprinzătoare, prin scheme și scări ale ehurilor mai precis si cler dife- 
rentiate. Gramaticile se înmulţesc, fiind traduse în limba celor care le vor folosi 
iar dorința de claritate și precizie se manifestă în fiecare dintre acestea. Metode 
noi de instruire în noua metodă se ivesc necontenit, iar ideea de a păstra cu sfin- 
tenie și nealterate vechile texte teoretice se manifestă cu mai puțină severitate; 
acum se urmărește respectarea adevărului științific și claritatea lui, și mai puțin 
păstrarea nealterată a vechilor texte stabilite de secole, fapt ce-l putem constata 
din manuscrise și tipărituri apărute în prima jumătate a secolului al XIX-lea. - 

În continuare vom prezenta cîteva gramatici ale noii sistime — în manuscris 
sau în carte tipărită — care au premers apariției Bazului teoretic și practic al lui 
An ton Pann. 

1. Unul din primele manuscrise ale noii sistime cunoscut la noi este Ms. gr. 
850 [BAR, datat: martie 1819, si intitulat de copist: « Reguli de schimbare aehurilor» 
Autorul acestor reguli stabilește structura ehurilor diatonice, cromatice 3! enar 
monice în funcţie de ftorale. Celor 15 scări le alătură și textul explicativ, precizînd 
ftoralele care modifică structura scărilor și implicațiile în muzica «exterioară » 
a macamurilor. În final (f. 18), într-un tablou general, comparativ, este prezentată 
o sinteză a acestor scări, într-o combinație grafică interesantă. : 

2. Un alt manuscris al. noii sistime, Ms. gr. 761 /BAR, este intitulat Dour 
elc tò Oewpytindy xal Tpaxtindv TNE EXAKANTLAG TAYE LOVTUS (« nee oe 
teoria și practica muzicii bisericești »), și semnat de Thecderos is ice A 
si datat; « lassiov, 1820», Este un codice teoretic mai cuprinzător, ș P 
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că a stat în atenția lui Macarie leromonahul atunci cînd a «tílmácit din grecește 
pre limba romanească », Theoreticonul său 1*, j 


N 3. Abia în anul 1821 apare la Paris prima lucrare teoretică a lui Chrysanth, 
in care este fundamentată noua metodă: Eloayoyh els th Oewpntixdy xal 
Tlpaxtixdy THe exxdrpornotixiis Lovoixñe ovvraylelox mobs yohow tiy onovda%ay 
Sv aut) xarà Tv Ntav Méðoðov (« Introducere în teoria și practica muzicii 
bisericești, alcătuită pentru folosul celor care vor să o studieze după Noua Metodă » 
— Paris, 1821) 2, 

4. În anul 1823, Macarie leromonahul tipărește la mechitaristii din Viena al 
său Theoreticon — prima carte de muzică tipărită în limba română, care a apărut 
în același an si în același loc cu alte două cărți ale « părintelui Macarie », Anasta- 
simatarul si Irmologhionul. 


5, Cea mai importantă lucrarea lui Chrysanth este Qewentindy piya 77 overs 
(« Marea teorie a muzicii ») sau « Marele Teoreticon al muzicii »), care a fost tipă- 
rita la Triest, în anul 1832. Lucrare de referință (16 -+ 224 + LXVI pagini), Marele 
Theoreticon are două părți: în prima sînt tratate problemele de teorie a muzicii 
(5 capitole, 462 de paragrafe numerotate); în cea de a doua, Chrysanth include 
o schiță de istorie a muzicii (LVII de pagini, 82 de paragrafe numerotate), adică 
ceea ce va face Anton Pann peste 13 ani în «Intruducerea» Bazului sáu. Desigur 
că toate capitolele sînt importante, atît cele referitoare la melos în general (semi- 
ografie, paralaghie, mărturii etc.), cît și cele în care sînt tratate metrica și ritmica 
(capitolul Il), genurile diatonic, cromatic și enarmonic (capitolul Ill), ehurile (capi- 
tolul IV), melodia si armonia (capitolul V). În cea de a doua parte, Chrysanth loca- 
lizează începuturile istoriei muzicii în vechea Elladá, prin contribuția marilor filo- 
sofi greci Pitagora, Platon și Aristotel, și a, marilor tragedieni Eschil, Sofocle și 
Euripide. Continuindu-si relatările istorice, Chrysanth ajunge la muzicienii bizan- 
tini care au fundamentat această artă: loannes Damaschinul si Kosma Melodul. Un 
Catalog alfabetic al compozitorilor bizantini completează această schiță de istorie, 
la care autorul mai adaugă, în paragraful 75, o listă a celor mai importante opt gra- 
matici ale muzicii cunoscute de Chrysanth la acea epocă, gramatici scrise sau atri- 
buite unor ilustre personalități ale muzicii: 
loannes Damaschenos și Kosma Melodul 
. loannes Kladas . - 


. loannes Plousiadenos 
Manouel Chrysaphes 
Kyrillos, episcop de Tynos 

Dimitrie Kantemir: 33 
. Gabriel leromonachos 
. loannes Koukouzeles 
Sapte din aceste gramatici au 
ditie bizantină, și numai una, 


ONAWAWNS 


in continut teoria vechii muzici eclesiastice de tra- 
a șasea în cadrul tabelului, are ca obiect «muzica 
exterioară »: Scrierea despre muzică a lui Kantemir, care s-a păstrat în limba turcă, 
lar în Catalog, la litera K (paragraful 58) este menționat și numele lui Kantemir 
printre numeroasele personalități ale artei muzicale bizantine, Chrysanth îi rezervă 


19 Macarie leromonahul — Opere, |: Theoreticon, Ediţie îngrijită, cu un studiu introductiv 


i i i , Editura Academiei Române, 1976. : 
si transliterare de Titus Moisescu, Bucureşti, E Matia A de NARA AE ES 


£9 í fost adusă în manuscr i 
care s-a a Pali rez el, (Apud : F.-J Fétis — Histoire générale de la Musique, Tome 4, 
pp. 29—51, Paris, 1874). 
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VOR pf s el Ma în nota de subsol nr. 3, la aceeasi pagină: « Kan- 
ERAUS : grecește și în turcește, tratînd despre muzica exte- 
rioară; s-a păstrat numai ce a scris în turcește, A descoperit ritmul numit Zarpein 
El se trágea din neamul domnitorilor Moldovlahiei. A călătorit în Turcia, Arabia 
și Persia, și a studiat în mod desăvirșit muzica păstrată în acele țări. Folosea instru- 
mente (muzicale), Neiul și Tamburul ». 

| Faptul că autorul Marelui Theoreticon al Muzicii l-a inclus pe Dimitrie Cante- 
mir în rîndul compozitorilor orientului, mentionindu-i Tratatul de muzică turcească 
în rîndul celor mai importante lucrări teoretice ale secolelor X V—XVIII constituie 
pentru noi o evidentă confirmare a stimei profesionale de care se bucura cărtura- 
rul român în vechea cetate a Constantinopolului. De aceea considerăm cá nota 
referitoare la Dimitrie Cantemir poate deveni o interesantă referire bibliografică, 
De altfel, Anton Pann, în al său Baz teoretic și practic a utilizat integral această 
sursă bibliografică, atunci cînd, în « Intruducearea » cărții sale se referă și el la 
Dimitrie Cantemir (p. XXVIII—XXIX). Anton Pann nu indicá sursa bibliograficá 
după care a copiat această notă — o. facem noi acum, după aproape un secol si 
jumătate; si nici nu ne oferă explicaţii despre ritmul numit « Zarpein », descoperit 
de Dimitrie Cantemir, despre care nici noi nu sîntem în măsură să prezentăm aici 
elemente lămuritoare. 

Ceea ce ne apare sigur, este însă faptul că Anton Pann a cunoscut Marele 

Theoreticon al lui Chrysanth înainte de a scrie Bazul teoretic și practic — l-a avut 
ca model, atît pentru schița de istorie, cît și pentru partea de teorie a muzicii. 


U* 


Bazul teoretic si practic al muzicii bisericești de Anton Pann își are sorgintea 
in trei elemente principale de concretizare: 


a) Mai întîi, în convingerea fermă a acestui. neobosit muzician cá în studierea 
muzicii este necesară o bază teoretică, și practică solidă, fără de care nu se pot pro- 
duce «cîntări bine întocmite și așezate după firea limbii românești ... Precum 
toate celelalte științe își au regulile si. canoanele lor, asemenea si Muzica are pe 
ale sale». (« Întruducere » — p. XXXVI—XXXVII). 


b) În al doilea rînd, în învățămînt, în Seminarul Mitropoliei Bucureştilor, 
unde Anton Pann era profesor de muzică bisericească, experimentind el însuși 
principiile noii metode a muzicii de tradiție bizantină, după cum precizează pe 
coperta interioară a lucrării: «Predat în Seminarul Sfintei Mitropolii...» 

c) Şi în al treilea rind — dar nu în cel din urmă — în cărțile teoretice apărute 
pînă în acea vreme: «Și culegînd din scrierea dascălilor învăţaţi / Şi-ntr-a muzicii 
sistemă de perfecti mai láudati, / Lesnirea si usurinta regulilor am ales, | Lepadind 
pe cele grele si-anevoie de-nteles ». (p. VII). Dintre toate cărțile de teorie apărute 
anterior, cele mai importante și mai cuprinzătoare erau Marele Theoreticon al lui 
Chrysanth si Theoreticonul lui Macarie, prima încercare de o mai largă teoretizare 
a muzicii în limba română. Încă o precizare în acest sens o face Anton Pann în 
Bazul său, și anume în textul intitulat « Către iubitorii de muze » (p. XVI): «Drept 
aceea nici eu nu m-am depărtat de semnele vechi, ci după mica mea putere m-am 
sirguit a aduna și a împreuna ideile mai multor scriitori desavtrsiti în acest meste- 
sug; care cu întrebări și răspunsuri întocmindu-le, cu dezvoltare arăt câte ee 
lile cerute, spre lesnicioasa și. temeinica învățătură asupra mestesuguu! cin Mk 
lor bisericești, cum și ortografia tuturor tezurilor în compunerea melodiei: 3 pene 
la sfirsitul cărții și comparatia notelor europene cu semnele muzicii noas re, 
preună cu sistema diapasonulul ». 
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P a a M ` ` 

à e coperta interioară a cărții lui Anton Pann stă scris: « Bazul teoretic și practic 
e RR ve Stes Sau Gramatica melodicd, predat în Seminarul Sfintei Mitropolii, 
ao Sie inalt preasfințitului mitropolit al Ungrovlahiei D. D. Neofit, si tipárit 
ST al cincilea an al arhipăstoriei sale de ANTON PANN. Bucuresti, 1845, întru 
YN upografie de muzică bisericească ». Pe coperta exterioară este imprimat un 
text prescurtat, avînd anul de apariție 1846; cum însă toti bibliografii au preluat 
anul 1845, tipărit pe coperta interioară, vom proceda și noi în consecinţă 21, 
2n Bazul teoretic şi practic este o carte de 276 de pagini (cu dimensiunile de 
200 x 130 mm), din care: pag. I—VIII — Dedicatia către mitropolit; pag. IX— 
XVII — « Către iubitorii de muze »; pag. XVIII—XL — « Întruducere »; pag. 1—210 
— Textul propriu-zis al părții teoretice; pag. 211—222 — «Metod » (o altá 
incercare de metodică a predării muzicii în școală); pag. 223—232 — « Numele 
cinstitilor abonați si ajutätori la tipărirea cărților muzico-eclisiastice ». 

, Anton Pann și-a tipărit Bazul *: după 22 de ani de la apariția cărților lui Maca- 
rie şi după 12 ani de la editarea Marelui Theoreticon al lui Chrysanth, cînd teoria 
muzicii în noua metodă se stabilizase, înregistrînd corecturile generate de unele 
imperfectiuni initiale ale sistemului, iar terminologia în limba română, limbajul 
teoretic deci — în afară de savoarea exprimării de epocă a « finului Pepelei » — 
căpătase multe din noțiunile necesare înțelegerii problemelor teoretice, pe care 
Anton Pann le-a preluat ca atare, iar pe altele le-a corectat sau le-a stabilit el însuși, 
după cum afirmă la sfîrșitul Introducerii: « Deci fiindcă fiecare știință si meșteșug 
isi are si zicerile deosebite după însușirea lucrului, dacă ne vom întrebuința ceva 
cu numiri necunoscute, neputind în alt chip, avem trebuintá de iertare; căci însu- 
sirea are trebuintà mestesugità ». (p. XL). Să-i recunoaștem deci lui Anton Pann 
şi meritul de a fi creat un limbaj teoretic muzical adecvat, mult superior în clari- 
tate, în semnificație si în precizie celui folosit de Macarie în Theoreticonul său. 

Cit priveşte aspectul grafic al Bazului, trebuie să precizăm din capul locului 
că acesta se ridică, în calitate, peste tot ce s-a tipărit în secolul al XIX-lea în dome- 
niul acestei muzici: punerea în pagină este echilibrată, bine și corect proportionatä, 
schemele sînt clare, iar neumele întrec în eleganţă și egalitate oricare tipar de spe- 
cialitate realizat în alte tari cu tradiție poligrafică. 

Astăzi este o carte rară, care a circulat mult în cei aproape 150 de ani de la 
apariție, fiind, alături de Theoreticonul lui. Macarie, principalul izvor teoretic al 
acestei muzici în învățămîntul secolului al XIX-lea din tara noastră. Muzicienii 
străini îi recunosc meritele, socotind Bazul lui Anton Pann ca pe una din importan- 
tele contribuții teoretice la patrimoniul universal al muzicii de tradiție bizantină. 

Bazul teoretic si practic al muzicii bisericeşti are șase parti, cu 63 de capitole 
şi un adaos, după cum urmează %: bes 

— Partea |. (p. 1—38) — « Pentru muzică» (19 capitole); ; 

— Partea Il (p. 39—94) — « Pentru cualitatea melodiei» (14 capitole); 

— Partea III (p. 95—133) — « Pentru melodia, ehurilor » (8 capitole); 

— Partea IV (p. 134—147) — « Pentru ftorale» (8 capitole); 


31 De fiecare dată cînd se reproduce titlul unei cărți tipărite de Anton Pann se ia în consi- 
derare textul imrprimat pe coperta intrioară, ca fiind mai complet, mai lămuritor, mai semni- 
ti re l-am acceptat si noi ca atare. se :- 
SNS ARCS APRES de bte vom utiliza uneori titlul lucrării prescurtat astfel: Bazul 
teoretic si practic, sau numai Bazul, neexistind posibilități de confundare cu o altă lucrare asemá- 
e inceputului cártii au fost prezentate anterior, nu ne vom 


nátoare. 
du-le a face parte din categoria lucrárilor cu caracter 


23 [nrucit cele XL de pagini al 
mai referi la ele in calcul, considerîn 


istoriografic. 
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— Partea V (p. 148—160) — « Pentru melopiia» (4 capitole); 

— Partea VI (p. 161 —210) — « Pentru completirea sau combinatia semnelor si 
ortografia lor» (10 capitole); 

— « Metod sau urmare la învățătură a muzicii bisericești, dupre cum să învață 
în Seminarul Sfintei Mitropolii» (anii |, Il, Ill, IV — cîte trei trimestre pentru 
fiecare an de studiu) n bis, 

„Întregul text este gîndit si realizat într-o redactare dinamică, în continuă 
mişcare, prin întrebări și răspunsuri, formă de prezentare cunoscută din vechile 
gramatici muzicale ale secolelor anterioare 24, Fiecare parte, fiecare capitol, fiecare 
trază prezintă interes, am putea spune un îndoit interes, atît din punctul de vedere 
al conținutului, cit și din acela al formulării, al savoarei cu care sînt enunțate și 
explicate noțiunile teoretice. Nu ne propunem aici să trecem în revistă întregul 
conținut al Bazului; vom reliefa doar acele aspecte teoretice caracteristice noului 
sistem, adică ceea ce îl diferențiază de cel vechi sau, într-un fel sau altul, poate îl 
şi completează. 

n prima parte sînt prezentate noțiuni generale despre muzică, despre melo- 
die, despre «citățimea melodiei » (din cîte sunete poate fi compusă), despre sune- 
tele care se cîntă cu silabele: pa, vu, ga, di, che, zo, ni, pa — un evident cores- 
pondent, într-o ordine alfabetică, a cîntării silabice din muzica occidentală, « euro- 
pieneascä», cum o numea Anton Pann, specific noului sistem. Încă din primele 
capitole este introdusă în text « scara diatonică, după sistema Diapasonului, în care 
învață școlarii începători citátimea melodiei». Această scară, desenată grafic in 
poziție verticală, este formată din 8 sunete, cu 7 intervale, și conține 3 elemente 
importante: în partea dreaptă sînt notate denumirile silabice ale sunetelor, la mijloc 
mărimea intervalelor, iar în partea stingă, mărturiile corespunzătoare sunetelor. 
Am arătat mai sus că mărturiile se diferențiază de cele vechi prin faptul că semnul 
de la bază semnifică ehul, iar litera de deasupra, sunetul căruia îi corespunde, deci 
un grup format din două elemente distincte pe care nu l-am întîlnit în vechea 
muzică bizantină. Scara diatonică după sistema Diapasonului este foarte importantă, 
deoarece în funcție de așezarea sunetelor acesteia se stabilesc și se raportează 
toate variabilitátile de intervale ale altor scări din sistemul ehurilor. La fel de 
importantă este și scara Disdiapasonului sau îndoita scară, ale cărei sunete urcă 
cu încă o cvartă (pa, vu, ga, di) și coboară cu încă o cvintă (pa, ni, zo, che, di) fata 
de scara Diapasonului. Pe această scară Disdiapason se determină și registrele vocii 
umane, astfel: scara diatonicá Diapason reprezintă registrul mediu (« mesoid sau 
de mijloc Diapason »), cvarta de deasupra (uneori chiar cvinta pa-che) reprezintă 
registrul acut («nitoid sau ascuțit Diapason »), iar cvinta de dedesubt reprezintă 
registrul grav («ipatoid sau greul Diapason ») 3, 


23 bis O primă metodică a predării muzicii în şcoală a prefigurat-o, încă din anul 1825, Maca- 
rie leromonahul, epistatul dascălilor de musichie din cadrul Eforiei şcoalelor. Printr-o scrisoare 
circulară în 18 puncte, adresată dascălilor școlilor de musichie din București și din județe, Macarie 
aratá în ce chip trebuie să se predea psaltichia în școlile respective. (Vezi si: Gheorghe C. lonescu 
— Începuturile metodicii predării muzicii. în scoala românească, Bucuresti, « Studii şi cercetări de 
istoria artei, » 1990.. Prin « Metodul » său, atașat Bazului teoretic şi practic al muzicii bisericești, 
Anton Pann continuă deci această preocupare, de unde putem conchide că preocupările metodice 
în învățămîntul muzical românesc își au sorgntea în scoala de psaltichie, fapt ce nu trebuie să ne 
scape din vedere. "y REN 
2 Cum este, de exemplu, cunoscuta Erminie a muzicii scrisă de loannes 
secolul al XV-lea (o copie a ur ota se păstrează si în Ms. gr. 923/BAR), sau fagraducere à ae 
muzicii a lui Kirillos de Marmarinos, din secolul al XVII-lea (prezentă şi ea în copia c P 
trează în același Ms. gr. 923/BAR). 
25 Anton Pann — Bazul, op. cit., p. 8, 11, 150. 
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. © chestiune foarte im 
mărimii și variabilitatii intervalelor. Dacă 
continuă să fie și astăzi controversată, 
cizate în gramatici, pentru sistima nouă există amendamente precise în acest sens, 


portantă a muzicii de tradiție bizantină este aceea a 
pentru sistima veche această problemă 
elemente de determinare neputínd fi pre- 


Sînt stabilite astfel trei mărimi de intervale: mari (de 12 subdiviziuni, trepte, părți, 
secții sau distanţe), mici (de 9 subdiviziuni) și mal mici (de 7 subdiviziuni), împărțind 
deci octava în 68 de părți. Astfel socotește copistul anonim din Ms. gr, 850/BAR 
(in anul 1819), si Theodoros Gerasimou, copistul Ms. gr. 761 [BAR (în anul 1820), 
şi Macarie leromonahul în Theoreticonul său (în anul 1823), și Chrysanth în Marele 
Theoreticon (în anul 1832). Anton Pann, în Bazul său (1845), socotește altfel, și 
anume: scara Diapasonului (octava) o împarte în 22 de secţii, tonul mare avînd 
4 secții, tonul mic 3 secţii, tonul mai mic 2 secții (p. 9—10), Și explică astfel într-o 
notă de subsol (p. 88): « Muzicii răsăriteni, tonului mare ti dau douăsprezece 
secții, celui mic noua, si celui mai mic șapte, lufndu-ne după depărtarea pozițiilor 
(nerdelelor) instrumentului numit tambur; la noi însă, acest instrument fiind 
neobicinuit și necunoscut ca să desjudecăm cu scumpătate aceste secții, am împărțit 
tonurile în chipul ce să văd; iar că tonul cel mai mic îl arăt ei mai mare cu un fir 
de păr decît jumătate de ton, nu am putut auzi pe nici unul dintrinsii să glăsuiască 
pe tonul lui vu (mi) și zo (si) la locul lor, și nici nu cunosc de unde sau din ce 
pricină scade isonul cîntării, ci răspund cá este lucru firesc la o cîntare întinsă 
să cază isonul din locul. său două, trei tonuri.»2. Anton Pann consideră deci că 
tonul mai -mic (de 2. secţii) este jumătatea tonului mare (de 4 secții), iar tonul 
mic (de 3 secții) se plasează între acestea două. Scara diatonică după sistema 
Diapasonului (care este propriu-zis scara ehului | dorian, sau a modului de re) 
are ton-mare între. ga-di (fa-sol), di-che (sol-la) și ni-pa (do-re); ton mic între 
pa-vu- (re-mi) și -che-zo (la-si); ton mai mic între vu-ga. (mi-fa) și zo-ni (si-do). În 
felul acesta observăm că, în urcare pe scara Diapasonului, tonul. mic se plasează 
totdeauna înaintea tonului mai mic, ca și cum ar trebui să-i pregătească apariția, 
să-i anunţe intrarea, să anticipe o anumită tensiune sonora determinată de sensi- 
bilitatea acestor. intervale. În coborire,: procesul tensiunii sensibilelor intervale 
s-ar inversa 27, 

Semnele tonurilor melodiei (neumele), Anton Pann le împarte în trei mari, 
grupe, după cum urmează: 
| a) Semne vocale sau tonuri proprii («pentru că toate acestea sávirsesc tonuri 
de glasuri») — în număr de 10 : 5 cu semnificație urcátoare (oligon, petasti, douăi 
chendime, chendima si ipsili), 4 cu semnificație coboritoare (epistrof, iporoi, ela- 
fron și hamili) și isonul, considerat de Anton Pann ca «locul de unde se începe 


26 rge Breazul, în op. clt., p. 272—273 precizează : « În acest fel este împărțită octava 
în dem și anume: i 22 UA EU ca-în nordul Indiei, în 22 de srutis. Sa-grama indi- 
ana este identică scării glasului întîi din Bazul teoretic și practic al lui Anton Pann. Nu se poate 
face dovada că sistemul a fost preluat din muzica indiană, lar dacă Anton Pann l-a luat de mai nu ne 
putem da seama prin ce tăinuite căi sistemul a ajuns la cunoștința marelui nostru RSS Sy 
La rindu-i, Octavian Lazăr Cosma, în Hronicul muzicii românești, vol. Ill, op. S p. a ^ 
impártáseste și el același punct de vedere: « Temperarea uzitată are o altá bazà decit la xod 
rie, şi anume, provine din India, deci tot o zonă orientală, prenga rezultate optime pentru conso- 
nanta tertelor ». Vezi și: F.-J, Fétis, op. cit., Tome Il, p. a Re ERE ale pune 

27 Aceste mărimi de intervale propuse de Anton Pann în Bazu i: RULER acc pi AS 
luate de toti teoreticienii. români, pînă în anul 1961, cînd comisia Patriarhiei Bisericii pia 
Es înlăturat ca inutil rolul teoretic al sferturilor de ton în explicarea structurală a tă 
Yale ar unind mare pret pe legea atracției sunetelor » și introducind noţiunile si mărimile 
eee y Aon din muzica occidentală. (Vezi Gramatica muzicii psaltice, op. cit., p. 6). 
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toată melodia și urmează către suire sau pogoríre; de aceea isonul este bazul tuturor 
tonurilor vocale ». (p. 17). Si conchide ritos: « De aceea nici nu sînt de trebuintà 
mai multe decît acestea ». În vechea sistimă erau utilizate 15 semne vocale, numite 
și diastematice; din acestea, în noua sistimă au fost reținute cele 10 semne arătate 
ma! sus, cu aceleași denumiri și semnificaţii, fiind lăsate de o parte 5 semne (oxeia, 
kouphisma, pelaston, dyo-apostrophoi-syndesmoi și kratemo-hyporrhoon — deci 3 
cu sens ascendent și 2 cu sens descendent). Denumirile semnelor provin din limba 
greacă, traduse de Macarie în Theoreticonul său și definitivate de Anton Pann în 
Bazul teoretic și practic 8, Macarie denumea eceste semne «charactirurile glasu- 
rilor», iar combinaţia de semne vocale, « alcătuirea charactirurilor». Cu aceste 
10 semne vocale se pot face diverse combinaţii, spre a se putea obține salturi mai 
mari în urcare sau în coboríre. - 


b) Semne timporale, «adică cele ce primesc cualitatea despre timp », în număr 
de 4: clasma, apli, gorgon si argon. « Într-aceste semne stau toate intirzierile si 
grăbirile în compunerea melodiei, unele... cu zăbavă în timp de mai multe tac- 
turi... altele cu iutealá în timp de un tact ». (p. 39—40). Macarie le prezenta ca 
semne « pentru înființarea bunei viersuiri ». În vechea sistimă erau folosite 8 semne 
cu caracter ritmic; dintre acestea au fost lăsate de o parte 4 (apoderma, kratema, 
dyo-apostrophoi-syndesmoi și kratemo-hyporrhoon); diple a fost păstrat sub forma 
de apli, dipli și tripli («si citi apli se vor pune, atîtea si tacturi » — p. 41); tza- 
kisma sau klasma mikron a fost păstrată cu aceeași semnificaţie, însă sub denumirea 
de clasmá. Deși argonul este menţionat în toate gramaticile vechii sistime, în mod 
practic, în cîntările păstrate în manuscrisele medievale se întîlnește extrem de rar; 
în noua sistimă, utilizarea argonului este mult mai frecventă, și chiar sub mai multe 
variante: argon, diargon. Asemenea și gorgonul: gorgon, digorgon, trigorgon. 

c) Semne consunate sau neglasnice — în număr de 6: varia, omalon, andiche- 
noma, psifiston, eteron, stavros și endofon — numite de Macarie și «semne pentru 
ipostasurile care n-au vremi, ci numai lucrare; iar impreunindu-se cu cele vocale, 
atunci fiecare dă deosebită putere și figurare melodiei » (p. 54). Ce semnifică fiecare, 
semn consonat (si nu consonant, cum mai tîrziu a intrat în vocabularul teoretic), 
Anton Pann arată în paginile următoare ale Bazului (p. 55—63). In vechea sistimă 
s-au adunat, cu timpul, mai bine de 40 de astfel de semne (simple și combinate), 
cunoscute și sub denumirea de «mari hipostase », sau «semne cheironomice », 
a căror semnificație, la multe din ele, a rămas și azi necunoscută. 

Combinînd semnele vocale cu cele timporale și cu cele consonate se formează 
așa-numitele de Anton Pann «tezuri» sau «propozițiile melodice » 29. 

Ajunși aici, se pune întrebarea: este cu putință ca cineva să înveţe singur să 
cînte orice fel de melodie? Anton Pann răspunde nu, deoarece « şcolarul trebuie 
să asculte cu băgare de seamă de învățător, ca să glăsuiască vocalele după loc 
după ton, după ritm, după caracter, după consonate, după sistemă si după melodie ». 
Fiecare « băgare de seamă» asupra caracterurilor necesită explicație si control 
(p. 66—70). 


28 Macarie folosește denumirea grecească de guest pe cind ER Sua 
pe aceea de epistrof, asa cum a rămas pînă astăzi; Macarie traduce iporroi, cu spiri pe = 
mul i, și cu dublarea consoanei linguale r, ca în limba greacă, pe cînd Anton Pann denne 
denumirea semnului la grafica și pronunția iporoi, depártindu-se astfel de sursa originară texico- 


e Anton Pann — Bazul, op, cit., p. 161—120: «Partea VI: Pentru completirea sau com- 


binatia semnelor și ortografia lor». 
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te Diesul si ifesul sint semne de alterare 
Te db din muzica occidentală — se va putea produce numai asupa 
asupra cărora se așază; spre deosebire de general-dies și general-ifes 


al căror efect de ftorale 
i se va produce asupra tuturor sunetelor cu i i 
cadrul întregii cîntări, i ri leu 


Anton Pann acordă o deoseb 


noi, al căror efect —asemănător die- 


ită atenție ehurilor — celor 4 ehuri ii - 
tice) si 4 ehuri lăturașe (plagale), care se AREE pe cele opt trepté BMC dioc 
wh i cadrul celor trei « neamuri » (genuri): diatonic, cromatic și enarmonic, si 
EE gs ARE: Octavá (care se zice si Diapason), Cinci-coardá (care se zice 
$ d), atru coardă (care se zice si Trifonie ) și Anti-coardă (care se zice și Difonie ). 
i Genul diatonic este acela a cărui scară cupřinde numai sunete naturale, după 
sistema Diapasonului, În genul diatonic se încadrează patru ehuri: 

— Ehul | —cu bazul pe pa (re); 

— Ehul IV — cu bazul pe di (sol): 

— Ehul lăturaș | — cu bazul pe pa (re); 

— Ehul láturas IV — cu bazul pe ni (do). 

g Genul cromatic este acela a cărui scară cuprinde, pe lîngă sunete naturale, 
și imitonuri (jumătăți de tonuri mari — deci una din două jumătăți) și triimitonuri 
(una din trei părți). În genul cromatic încadrează două ehuri: 

— Ehul Il — cu bazul pe di (sol); 

— Ehul láturas Il — cu bazul pe pa (re). 

Genul enermonic este acela a cárui scará cuprinde si sferturi din tonul cel 
mare. In genul enarmonic se încadrează două ehuri: 

— Ehul Ill — cu bazul pe ga (fa); 

— Ehul lăturaș III — cu bazul pe zo (si), « însă cînd sînt stihirarice ». (p. 81—87). 

Cele patru sisteme sînt următoarele (p. 87—90): 

— Sistemul Diapasonului (sau al octavei) este acela care cuprinde opt sunete 
(pa, vu, ga, di, che, zo, ni, pa), cu șapte distanțe (intervale), avînd următoarele 
MEMS Sp 2 Sis ip Bp o A 

— Sistemul Rotii (cinci-coarda) este acela care cuprinde cinci sunete, cu patru 
intervale (distante) — o tetrafonie, în care primul sunet este «în simfonie» cu 
al cincilea, astfel: pa, vu, ga, di, che — che, zo, ni, pa, vu etc. 

— Sistemul Trifoniei (Patru-coarda) este acela care cuprinde patru sunete, 
cu trei intervale, în care tonul cel dintîi este «în simfonie » cu al patrulea, astfel: 
pa, vu, ga, di — di, che, zo ifes, ni. 

— Sistemul. Difoniei (anti-coardă) este acela care cuprinde trei sunete, cu două 
intervale, din care primul sunet este « în simfonie » cu al treilea, astfel: vu, ga, di — 
di,che ifes, zo — zo, ni, pa. 

Ín cea de a treia parte a Bazului (p. 95—133) sint prezentate ehurile (sau 
giasurile) — cele 4 ehuri proprii si cele 4 ehuri lăturașe — cu toate caracteristicile 
lor, cu scările, ftoralele și mărturiile lor, cu genurile în care se încadrează și cu 
sistemele care le generează, cu sunetele stăpînitoare, răzimătoare (cadente inte- 
rioare) și « finitice sau contenitoare » (finale), in cele trei stiluri de cintare: papa- 
dic, stihiraric și grabnico-irmologic 30. 


pa a a 


20 ri aici asupra acestui mare și important capitol al structurii fiecărui eh 

TE Sn. Ne RATE spatiu, A și din cauză cá, pentru demonstraţii, ne sînt KENS sia 
elemente grafice fără de care expunerea n-ar fi conciudentä : schemele scărilor, grafia măr for 
i a ftoralelor, tabele sinoptice și comparative ale ehurilor, ftoralelor şi mărturiilor, RUSSE, : 
Pc în notat, je liniară etc, Într-un viitor studiu comparativ vom putea împlini și acest proiect. 
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De Ftoralele sînt arătate și descrise în partea a patra a Bazului (p. 134—142), 

mărturiile, în continuare (p. 142—144). Cum definește Anton Pann ftoraua? 
latá: « Ftoraua este corupția (stricarea) sau precurmarea unui eh și trecerea într-altul 
cum am zice, din ehul întîi a intra în al doilea sau în vreunul din celelalte ehuri, 
$! a urma ftoraua pusă pînă la deslegarea ei... cu altă ftora, și reîntoarcerea în 
ehul ce s-a lăsat, sau a intra în vreun alt eh ». Macarie recunoaște 15 ftorale (8 dia- 
tonice, 5 cromatice și 2 enarmonice), pe cînd în Bazul lui Anton Pann sînt enumerate 
18 ftorale: 8 diatonice, 5 cromatice și 5 enarmonice, avind deci în plus 3 ftorale 
enarmonice: general ifes, general dies și hisar. Fiecare ftora își are scara ei, distan- 
tele dintre sunete modificindu-se după caracteristicile pe care le impune respec- 
tiva ftora. De pildă, ftoraua numită nisabur modifică scara diatonică într-una enar- 
monică; are bazul (se scrie) pe di (sol) și ridică pe vu (mi) și pe ga (fa) cu cîte un 
sfert de ton, celelalte sunete urmînd scara diatonică, astfel: ni, pa, vu, ga, di, che, 
zo, ni, cu distanțele: 4, 4, 4, 1, 4, 3, 2. Sau lucrarea ftoralei numite muștaar, care 
modifică scara diatonică într-una cromatică; are bazul pe di (sol) și cere pe ga (fa, 
și pa (re) dies, celelalte sunete rămînînd în «firescul lor baz», astfel: ni, pa dies 
vu, ga dies, di, che, zo, ni, cu distanțele: 6, 1, 5, 1, 4, 3,2. «Cînd se pune pe alt 
ton, tonului aceluia îi zicem di (sol) și urmăm în pogorire cu distanţele lui, precum 
s-a zis, iar către ascutime pășește diatonic». (p. 137). În legătură cu ftoralele, 
Anton Pann conchide: « În muzică ne-am fi putut sluji numai cu ifes și dies, fără 
a întrebuința atîtea ftorale, dar acestea s-au făcut pentru două pricini: una pentru 
ca să deosebim printr-însele și să cunoaștem modul sau neamul fiecăreia melodii, 
si al doilea pentru ca să ne scutim de mulțimea ifesilor si diesilor ce am fi între- 
buintat la toate tonurile melodiilor lungi care cer lucrarea acestora >. (p. 141—142). 


Și mărturiile sînt de trei neamuri: diatonice (7), cromatice (2) și enarmo- 
nice («trebuinta acestora o împlinim cu mărturiile de mai sus zise, altele mai 
deosebite nu avem»). Încheie și acest capitol printr-o observaţie interesantă: 
« Mărturiile se pun în melodia papadică la sfîrșitul fiecăruia tez (propoziție melo- 
dică), ca să cunoaștem de își urmează drumul cel adevărat; iar prin melodiile stihi- 
rarice și irmologice se scriu în loc de punctuație, unde facem rápaose sau răsuflări 
ca și la citit». (p. 147) — observaţie pe care am putea s-o aplicăm și muzicii vechi. 

Ce este melopiia ? « Melopiia sau melofacerea (cîntofacerea) este meșteșugul 
de a lucra sau a glăsui melodia cu deosebită dulceaţă și podoabă, care se numește 
deprindere poetică ». (p. 148). Cîntarea trebuie astfel gîndită, încît să nu se creeze 
dificultăţi de interpretare vocii omenești; să se țină seama deci de registrele în 
care vocea omului se desfășoară în modul cel mai plăcut. 

Am trecut în revistă capitolele mai importante ale Bazului teoretic şi practic 
al lui Anton Pann, lăsînd de o parte sau prezentind într-un prea sever rezumat 
altele. La o cercetare mai atentă ne dăm seama că lucrarea este mult prea serioasă 
ca să trecem cu ușurință peste ea. De aceea nu împărtășim concluziile comisiei 
constituite de Patriarhia Bisericii Ortodoxe Române în anul 1951 (citate supra), 
noi considerînd că Bazul își păstrează și azi virtuțile teoretice de Tratat al muzicii 
de tradiție bizantină, ce trebuie cercetat ca atare. Sînt în el nu numai formulări 
pline de farmec de epocă, ci și o bogată informaţie teoretică ce trebuie cunoscută 
sí însușită, După cum am văzut din parcurgerea sumară a conţinutului Bazului 
teoretic și practic, Anton Pann a avut o contribuție importantă la modernizarea 
teoriei muzicii de tradiție bizantină din tara noastră, propunînd multe îmbunătățiri 
de conținut la toate capitolele, printr-o mai clară organizare a RARES IN prin 
noțiuni și formulări noi, prin adaosuri interesante, atît în damani! VC (ăia 
zise, cit sí al metodicii predării muzicii în școală, În mod special trebuie s 
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ces FOIRE la semiografie, la ehuri și ftorale, la organizarea scărilor 
: up sistemele pe care le explică atit de convingător si de col | 
prin cele două discipline pe care le prefigurează în lucrar f hi VO 
a muzicii din Introducere si Metodi dării IRE E le sh iine 
AN D Saeg $ odica predării muzicii de la sfîrșitul volumului — 
nton Fann conturează o concepție modernă în învățămîntul muzical românesc 
atit elevii, cît și dascălii trebuind să abordeze fenomenul muzical și din punctul 
de vedere al devenirii lui istorice, dar și potrivit unei metode corect și bine organizate. 

Abia trecuseră doi ani de la apariția Bazului, că Anton Pann a și tipărit o 
nouă lucrare teoretică: « Prescurtare din Bazul muzicii bisericești. și din Anastasi- 
matar — care se cîntă grabnic și zăbavnic. Compus și dat la lumină cu binecuvîn- 
tarea înalt preasfintitului arhipăstor-și mitropolit al Ungrovlahiei, Domnului Domn 
Neofit, cavaler a mai multor feluri de ordine, de ANTON PANN, profesor de 
muzică bisericească în Seminarul Sf. Mitropolii. București, 1847, întru a sa tipo- 
grafie de muzică bisericească ». 

Este o carte de 120 de pagini (cu dimensiunile de 230 x 185 mm), dedicată 
« Cuviosului protosinghel Dionisie Romanov, inspectorul Seminarului Sf. Mitro- 
polii, care l-a sfătuit pe editorul Anton Pann s-o tipărească la un pret accesibil 
« școlarilor cu nedare de mina». 

Primele 20 de pagini contin texte din capitolele introductive ale Bazului ; 
despre muzicá, scara diatonicá cu denumirile sunetelor, scara Disdiapason sau scara 
îndoită, semnele tonurilor (vocale), semnele consonate, despre timp și despre 
tact, semnele timporale, paralaghia (solfegierea), accidentii (dies și ifes), genurile, 
ftoralele cu scara ftoriceascá — adică tot ceea ce este de trebuintá unui scolar 
începător. Începînd cu pagina 21, Anton Pann îmbină elementul teoretic cu cel 
practic: fiecare eh este exemplificat prin cîntări alese din Anastasimatar — cîntări 
de la Vecernie, Utrenie și Liturghie #1. Încă nu am putut stabili de unde a luat Anton 
Pann cîntările pe care le-a adăugat părții teoretice, deoarece pina în anul 1847 
încă nu tipărise un Anastasimatar, deși cartea o anunţase încă din 1841, în tomul 
al doilea al Noului Doxastar, ca a doua carte tălmăcită de el, și mai apoi, în 1845, în 
Introducerea la Bazul teoretic si practic. Abia în 1854 va tipări Noul Anastasimatar 
al serdarului Dionisie Fotino, tradus și tălmăcit după sistima veche de Anton Pann, 
însă cîntările din Prescurtare . . . nu sînt din această carte. Probabil că avea în manu- 
scris și un Anastasimatar, pe care nu a reușit să-l mai tipărească. La p. 24 din Pre- 
scurtare... face trimitere la « Anastasimatarul părintelui Macarie », cintárile nu 
provin nici din aceastá carte. 

Cea de a treia carte teoretică este o «Mică gramatică teoretică și practică, 
coprinzătoare de învățătura tutulor semnelor și scărilor muzicii bisericești. Compusă 
şi dedicată cuviosului ieromonah leronim, profesor de muzică bisericească în Semi- 
narul Sf. Mitropolii, de ANTON PANN, București, 1854, în tipografia lui Anton 
Pann ». Cartea are 52 de pagini, de format mic, cu XIX capitole, și reprezintă copia 
textului « Prescurtării ». . . din 1847, cu unele modificări sumare. Lipsesc cîntările 
« după fiecare glas » din Anastasimatar. Are în plus trei note de subsol importante, 


——————M MÀ + 

31 Începînd cu Prescurtarea din Bazul muzicii . . ., Anton Pann intoduce în text si notiunea 
de glas, alternind-o cu aceea de eh: « Despre însușirea ehului sau glasului întîi » (p. 21); « Pentru 
ehul sau glasul al doilea» (p. 33); Pentru glasul al treilea » (p. 45), dar şi « Ehul al treilea» 
(p. 47, la începutul cîntărilor); « Pentru glasul al cincilea » (p. 70), dar si «Ehul lăturaşului p» 
(p.72, la începutul cintarilor). Atunci cînd folosește noţiunea de eh, o păstrează si pe za e 
lăturaș dar cînd o utilizează pe aceea de glas, numerotarea curge de la 1 la 8: deci glasul a Sm 
cilea al sasele, al saptelea, al optulea. În Mica gramatică din 1854, Anton Pann renunţă cu totu 
la noțiunea de eh, folosind-o numai pe aceea de glas, care a fost preluată de toti teoreticienii, 


împămîntenindur-se ca atare. 
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pe care le reproducem în cele ce urmează, spre a ne putea de seama de orizontul 
preocupărilor teoretice ale muzicianului în ultimul său an de viață. 

dE (EME simone capitolul despre timp și despre tact, Anton Pann introduce 
o notă prin care precizează: « În muzica europiană acești timpi se mai însemnează 
la inceput și cu cîtă întîrziere sau grăbire să se bată tactul, precum: Largo (pe larg), 
Adagio (încet), Andante (rar), Allegro (iute sau alergător) și celelalte. La musica 
noastră însă nu este hotărît, pentru că abia i s-a dat și aceste tacturi pe la anul 
1816, fiindcă mai înainte se cînta fără nici unul». Anton Pann se referă aici la faptul 
că în vechea muzică bizantină, mișcarea cîntării în timp nu era stabilită prin nici 
un fel de indicație, psaltii orientindu-se în această chestiune după bunul lor simţ 
interpretativ, tradiția orală fiind singura care le putea oferi o îndrumare. Odată 
cu Reforma din 1814 (și nu din 1816, cum scrie Anton Pann), s-au stabilit și reguli 
privind timpul si tactul în cîntare, care se poate măsura prin mișcarea míinii în 
jos si în sus. Un tact — adică mișcarea miinii în jos și în sus — este calculat la o 
secundă și se înseamnă la începutul cîntării astfel: T. Atunci cînd dorim să impri- 
mam cîntării o mișcare mai rapidă sau mai putin rapidă, durata mișcării mfinii, 
deci a tactului, se modifică la mai puțin sau la mai mult de o secundă, fapt ce se 
poate indica prin semnele gorgon și argon deasupra majusculei T, prin digorgon 
sau diargon etc. deasupra aceleiași majuscule T 2, 

— La p. 35, la glasul întîi, Anton Pann precizează: « Cei vechi, din nebăgare 
de seamă au numit pe cinci-cordatul tetrafon, adică patru-ton sau patru-glas ». 

— La p. 42, la capitolul XIV, la glasul al patrulea, Anton Pann face urmă- 
toarele adnotări în legătură cu stilul cîntărilor: «a) Melodie papadicá (strámo- 
şească) este aceea precum sînt Heruvicele, Chinonicele și altele asemenea cîntate. 
b) Melodie stihirarică se numește aceea ce o are Anastasimatarul și alte asemenea 
stihiri cîntate. c) Melodie irmologică este aceea ce se cîntă cu acest T (cu gorgon) 
căreia i se zice și tropáreste ». 

* 


Oprim aici referirile noastre asupra scrierilor teoretice ale lui Anton Pann, 
acest neobosit muzician român al începutului de secol XIX. Atît cărțile teoretice 
pe care le-am prezentat mai înainte, cît și celelalte lucrări de muzică tipărite de 
el — mai multe, mai cuprinzătoare, mai variate după conținut și destinație — con- 
tinuă să prezinte un viu interes pentru muzicologia românească, oferind un nesecat 
izvor de investigare în problematica atît de variată și interesantă a muzicii româ- 
nești în devenirea ei istorică. 

București, 15 noiembrie 1988. 


ANTON PANN — HISTORIOGRAPHE ET THEORICIEN 
DU CHANT DE TRADITION BYZANTINE 


; à x : N 
Figure illustre de la culture roumaine de la premiére moitié du XIX* siècle, ANTO: 
PANN (1796—1 854) légua à la postérité les fruits d'une activité trés divise. zen permaneixe 
balancée entre la musique et la littérature, mais le plus souvent penchant UR ar Seo inue 
cette prédilection, preuves en sont les plus de 30 titres parus dans sa propre UON CA 
sacrée, totalisant plus de 40 volumes qui circulaient encore il n'y a pas longtemps. 


32 Anton Pann — Bazul, op. cit., p. 32—35: « Pentru Timp şi pentru Tact ». 
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La musique roumai 

Ch e sears umaine du XVIIIe siècle et de la première moitié i i 

m p is brillantes personnalités: VHleremolne Philothée (fin XVIIe début XVII 
— début e 


siécles), l'Hiéromoine Macai 0— 
ac 
pes. da ali UR rem ua 1836) et Anton Pann (1796—1854). Tous les trois furent 


satréss \ : ont exprimée claire Lt i 
cz a i ee M plus importants mouvements Cm tidas co im can 
x ulture roumaine, Cepe ; i Paesi Sti) es consequences 
l'idée d& «ko | ne. Cependant, des trois, celui éali x 
AA) el umaniser» le 'Eali à qui a réalisé au plus haut poi 
et imprimant les chants ua ER DR — en composant, traduisant, transcrivant, départ 
était doublée d'un talent artist ue brillan He lid aes oc Anton Pann dont la culture choisie 
que tout en affectionnant le RIS PORE REDE est-i d et c'est bien ce qui le caractéríse— 
aussi dans une perspective théori Bella la a a queo dveciptitióniiqu ljó embrassée 
d f que et qu'il a essayé en permanence d i 
ant plus proche de la musique occidentale, Anton P i i Sissi den emis ren- 
rature. La poésie, l'historiette, la chanson Word DORU BT plata avar a HE. Iftté- 
S qu'il a su exploiter afin de faire PS ra Al acon SUITE Li 
tif, entreprenant, il ne cessait de KORE ee Esprit liver 
chercher — pour les trouver d i j 
nes et les moyens aptes à l'affirmer dans | i Pea nee e cnaguei rois Ales domat- 
pour faire passer le temps, ensuite scutes comme dans la littérature: « d’abord, disait-il, 

Sur le i i ' tell | 
e Aa ala iata) il est l'auteur de trois importants livres traitant de la musique de 
E EN S EUN M aa ae bisericesti ae Gramatica melodică (Bucuresti, 1845) 

usique ecc i i di 

2. Prescurtarea din Bazul muzicii bisericest si din eue (b UEM: mélodique; 
de la Pase de la musique ecclésiastique et de l'Anastasimatarion; ucureşti, 1847) — Abrégé 

ŞI ică tany H y H A Ime A H . 

S Ver A d teoretică și practică (Bucureşti, 1854) — Petite grammaire 

De ces trois livres, le plus important est ass i j 

1 ; ) urément le premier. L'ouvrage a joui d'une 
grange autorite, dépassant tout ce qui a été écrit en Roumanie, jusqu'à ce jour, Pigs ie domaine 
uM ( B AA du contenu, on y distingue trois grandes sections: a) une partie intro- 

P. ) qui pourrait étre considérée comme une premiére esquisse d'histoire 
de musique, un essai de bonne heure de l'historiographie musicale roumaine; b) une partie 
mádianea(p: 1—210) spcernant la théorie proprement-dite de la musique chrysanthique, soit 
du e plus importantes contributions theoriques au patrimoine universel du chant de tra- 
dit OEI at du « nouveau systéme » (cette section, concentrée en 6 grandes parties, 
EC A ACAD ges) 2 aparte fna (p. gaze alee méthode usu i acus de la 

— ntinuation de la méthode tracée par l'Hiéromoi i 

dés 1825 dans le cadre de l'Ephorie des Ecoles. P, Men aire 
m: Anton Pann a imprimé sa Base théorique et pratique . . . vingt deux ans aprés la parution 
ă Vienne des livres de Macaire et douze ans après la publication du Grand Théorétikon de Chry- 
santhe quand la théorie de la musique selon le « nouveau systéme » était déjà bien établie. Son 
langage théorique — empreint d'une saveur d'époque qui fait son charme — y a introduit nombre 
des notions nécessaires pour comprendre des aspects spécifiques, tantót en les empruntant telles 
quels, tantót les corrigeant, les adaptant, tantót encore les définissant lui-m&me si besoin était. 
Le texte tout entier est congu et réalisé d'une maniére dynamique, par interrogations et répon- 
ses (qui le renders PETER mouvementé, à l'instar des vieilles grammaires musicales des 
siécles antérieurs dont la forme de présentation est bien connue. 

De nos jours, La base théorique et pratique de la musique ecclésiastique d'Anton Pann est un 
livre rare ayant à son actif une circulation intense dans les presque 150 ans qui suivirent sa paru- 
tion; le fait est qu'avec le Grand Théorétikon de Macaire (1823), il constitue la principale source 
théorique du chant de tradition byzantine dans l'enseignement musical roumain du XIX* siècle. 

q i f : à 
Les spécialistes de Roumanie comme de l'étranger reconnaissent les grands mérites d'Anton 
Pann et le considérent comme l'un des plus remarquables théoriciens du « nouveau système » 


du chant de tradition byzantine. 
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PAUZA, CA ELEMENT COMPONISTIC 
ÎN FOLCLORUL MUZICAL ROMÂNESC 


GHIZELA SULITEANU 


Despre prezența pauzei în folclorul muzical se poate afirma că avem de-a face 
cu unul dintre fenomenele morfologice ale cărui valori psihologice, sociale și stilis- 
tice au fost prea putin luate în consideraţie pînă în prezent, De fiecare dată, pauzei și se 
recunoaște cel mult durata — uneori reală cu valorile puse deasupra unei coroane — 
dar de cele mai multe ori ea era consemnată după caz, fie pri ntr-o coroană simplă, 
fie printr-un semn de respirație avînd deasupra, în loc de valorile respective, un alt 
semn de prelungire de asemenea fără durată precisă, lar cînd pe pauza muzicală se 
desfășoară o execuție doar coregrafică sau de text, aceasta era semnalată ca atare, 
ritmic, fără alte explicații. 

Urmărită însă de peste trei decenii în mod special 1, pauza și-a dovedit un con- 
ţinut atit de bogat, interesant si inedit, prin urmărirea diferitelor ei aspecte, încît 
s-a simțit necesitatea de a se concretiza într-un studiu special principalele rezultate 
obtinte. 

Vom începe prin afirmaţia cá nu există pauză complet lipsită de mișcare, iar 
acest lucru ne este dovedit în mod special prin execuțiile de natură folclorică. 

Despre pauza privită ca tăcere, găsim în prefața unui volum din literatura indie- 
nilor americani: «La toate triburile indiene, cîntecul înseamnă o alternanță de diverse 
ritmuri rostite cu diferite intensitáti, intonate pe o scară muzicală complexă, între- 
tăiate de onomatopei și de strigăte și întrerupte de lungi perioade de tăcere. Tăcerea 
este pentru indieni o formă a tainei lumii, prin intermediul ei oamenii comunică 
de-a dreptul cu lucrurile cunoscute și necunoscute. Ea este la fel de importantă ca și 
cuvîntul si de aceea poeziea indiană îi acordă un spaţiu larg 2», 

Despre prezenţa aceluiaș fenomen în folclorul pieilor roșii, se mai afirmă: 
« Sînt atîtea forme ale tăcerii ! Uneori e copleșitoare, alteori calmă, învăluitoare, 
ritmată de sunetul semințelor de dovleci uscați la soare, pe care cíntáretii îi scuturá 
cînd mai repede, cînt mai lent; sau întrerupte de un strigăt asupru, de un geamăt 
dureros, de un hohot de rts, de o chemare duioasă »?. 

La aceste constatări făcute de literati, putem adăuga faptul că în foclorul muzi- 
cal —iar în cazul nostru românesc —, nu numai că fiecare dintre aspectele mentio- 
nate pot fi regăsite în diferite categorii funcţionale, ca de pildă: muzica de dans vocalá 
și instrumentală, doină, baladă, cîntecul funebru, etc., dar pauza studiată de gue 
un etnomuzicolog ne indică o existenţă chiar mai complexă. Ea poste lui; cx at 
cu mesajul ei social și estetic o structură morfologică în care, alături ds icu URGE 
pe care pauza îl poate ocupa în cuprinsul propozitiunii muzicale, atributul m 
ritmic al acesteia ni se evidenţiază în primul rînd, 
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Pe această cale au fost 
criere și studiere, odată cu d 
tinuare, analizarea pauzei c 
ușurată de însăși diferitele 
românesc, 


1. Abordarea unei metodologii adecvate a fost necesară pentru a se putea observa 
cu o cit mai precisă obiectivitate sensurile existenței și după caz, a evoluției pauzei 
cu atributele ei componente, nu doar după transcrierea muzicală, ci și conform con- 
cepției practicantilor melodiilor respective. Noţiunile de pauză, metrică, ritm și 
metrico-ritmică par să-și îmbogăţească prin această modalitate de tratare, însăși 
conținutul semantic către noi semnificaţii. 


1.1. Operația de culegere a avut în vedere obținerea materialului folcloric în 
condițiile de realizare autentică a funcționalități prilejului respectiv. 

De asemeni au fost luate în considerare numai acele piese executate integral 
de către foarte bunii cunoscători ai cîntecelor urmărite. 

Firesc, și transcrierile muzicale, muzical-poetice sau muzical-poetice-coregrafic, 
au necesitat a fi realizate în întregime. 

După caz s-a urmărit și relația dintre fenomenele ce au luat parte la manifes- 
tarea sincretică respectivă. Această relație ne-a apărut reflectată prin corespondența 
sau non-corespondenta cu atributul metrico-ritmic al portiunilor cîntate, sau și al 
celor dansate, aşa cum a putut fi redată la fiecare dintre fenomenele muzicale, poetice 


și coregrafice în parte. Numai în acest mod s-a putut obține un material obiectiv 
si astfel valabil a fi supus studierii. 


1.2. În ceea ce privește procedeul de explicare a noţiunilor de bază ce formează 
obiectul lucrării de față, s-a apelat într-adevăr la diferite dicționare de limbă, pshio- 
logie, filozofie, sociologie și estetică, dintre care însă s-au ales acele explicații mai 
corespunzătoare fenomenului folcloric. Uneori, chiar plecîndu-se de la cunoaşterea 
acestuia, însăși delimitării unor noţiuni li s-ar putea adăuga noi atribute. 

1.3. Pentru termenul de pauză, preluat din grecescul « pauethai » —a înceta, 
reținem cá « Pauzele trebuie să fie astfel notate, încît valoarea lor să corespundă 
ritmului compozițional °». De asemeni important, ne apare faptul, că pauza repre- 
zintă «un interval de timp în care o acțiune sau o activitate este suspendată 
temporar » *. 

Fatá de aceste date deja cunoscute, pentru muzica traditionalà pauza isi mai 
revendică rolul complex de a putea deține în structura piesei muzicale, după caz, 
o semnificaţie și durată independente. Ea subintelege totodată și continuitatea seman- 
tică a întregului din care face parte, raportată deopotrivă la structura morfologică 
prin atributul metrico-ritmic sau doar ritmic, cit și la funcționalitatea psiho-socială 
și estetică a acestuia. Ke 

1.4. Termenului de ritm — ce are în vedere întreaga organizare periodică a 
pulsatiilor accentuate și neaccentuate ce conduc desfășurarea melodiei —, i m lex 
suprapune de cele mai multe ori valorile metrice E a A in ci cau re 
formulele ritmice se produc pe o execuție vocală cu text, În acest adi RU 
ritmice produse din interpretarea instrumentală sau metrico-t Ms : at SS 

ia vocală cu text, se pot extinde și cuprinde pauzele ce intervin dealungu 
a melodiei respective. Astfel, de fiecare dată în noțiunea pauzei, ne apare ca un 
bit inseparabil o anume formulă ritmică sau metrico-ritmică Sys AL variate 
ristică pentru structura melodiei în cauză. lar tot astfel și GER edi ES E 
una sau maí multe valori metrico-ritmice sau doar ritmice din cuprin 


avute în vedere o anume metodologie de culegere, trans- 
elimitarea noțiunilor de pauză, ritm și metrică. În con- 
a fenomen psihologic, social și stilistic, ne-a fost oarecum 
aspecte ale prezenţei sale în cuprinsul foclorului muzical 
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re t HÀ 


At 15. 0 Situația specială ne-o indică pauzele mult prelungite, consemnate de 

ice! printr-o coroană cu longa, si care depășesc formulele metrico-ritmice carac- 
teristice melodiei. Ele par a constitui o continuare a intregului, dupá criterii stilis- 
tice nu întîmplător asemănătoare sunetelor ţinute în aceeași manieră. În astfel de 
cazuri, avem de a face și cu o modalitate stilistică, îndeaproape înrudită cu formulele- 
amplu melismate. Atit una cit și cealaltă, cuprind pulsatii metrico-ritmice de natură 
interioară, fundamentate pe aceleași unități de timp, specifice tipului muzical res- 
pectiv, dar care pentru formula amplu melismatică se materializează printr-o expre- 
sivitate melodică propriu-zisă. 

1.6. Faţă de“ dificultățile metodologice impuse de prezența uneori a pauzei, 
cu valori și apariții fluctuante în cadrul aceleiași melodii, pentru lucrarea de fata 
s-au folosit acele exemple in care pauza detinea constant un acelaș loc și valoare, în 
economia tipului muzical respectiv, 

Dar $i aceste pauze pe care le-am denumit pauze constituţionale, se pot supune 
unor varieri de durată, ce însă rare ori pot depăși o. pătrime cu punct în plus sau în 
minus fata de cea constantă (de obicei oprindu-se la optime sau pătrime). În schimb, 
locul ocupat în economia melodiei, a necesitat să fie aproape legic de fiecare dată 
același 

2. Una dintre problemele principale pentru definirea rolului pauzei în structura 
unei melodii a fost întrebarea, dacă deține, și care poate fi, calitatea ei semantică. 

Analizarea, atît în raport cu locul ocupat, cît și cu funcţionalitatea categoriei 
folclorice $ respective, ne-a atestat faptul că pauza nu este doar. o manifestare fizio- 
logică, așa cum pare să fi fost privită pînă în prezent, ci corespunde unui conţinut 
semantic mult mai complex de natură psihologică, socială, stilistică și nu în ultimă 
instanță — compozitinoalä. Conditionarea existenţei ei se petrece-sub toate aceste 
implicaţii, astfel încît în realitate nu se poate vorbi de separarea. lor în cadrul pauzei 
decît ca studiu. Implicatiile psihologice (psihofiziologice), sociale, stilistice și compo- 
zitionale, formează un tot inseparabil în existența pauzei si implicit a atributului ei 
metrico-ritmic. 

Avem totuși de a face cu unele diferențieri, datorită unei ponderi inegale, 

deţinute de fiecare dintre aceste conditionári, pondere dependentă în primul rînd 
de funcţionalitate și stadiul de evoluţie al categoriei folcloriec respective. 
. 2.1, Implicatia psihologică se prezintă în existența pauzei, pe mai multe cài de 
realizare. Începînd cu simpla relaxare psihofiziologică spontană a discursului muzical 
si care — in- dependenţă de sistemul ritmic. și funcționalitate —, se poate petrece 
pe durata între o optime și longa, găsim. pauze cu semnificații precise, realizate 
conştient, si care după locul pe care il ocupă —, ne dovedesc încadrarea în mesajul 
muzical. ca reflectind și o anume stare afectivă. Aceasta ne apare mai pregnant In 
bocet2, doine, balade, cîntece de leagăn și cîntecele propriu zise în execuție indivi- 
duală și uneori cu caracter improvizatoric. Aci, în relaţia cu prezenţa atributului 
metrico-ritmic, implicatia psihologică poate determina si transformarea unor for- 
mule metrico-ritmice prin prelungiri sau scurtári de silabe. ; 

2.2. Caracterul social al. pauzei: se manifestă în special în acele cîntece pae 
executate în colectiv. S-a putut observa cum în astfel de sintece pates A SES 
acelaș rol cu valoare constantă și particulară în economia formei muzica € id 
celorlalte elemente componente. Odată cu acestea $i execuția pa e Saat cire: 
factor de legtăură între indivizii ce participă la pri CINA CUBO totii colecivității 
de N reat ce tae: a d eme m în Situatiile cind pauza 

.3. Implicatia socială ne apar i x i 
se male a Pa id ipostaze, ce pot fi referite la anume perioade străvechi de 
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evoluție ale folclorului muzical românesc. Astfel ne-o demonstrează modalitat 
prezențe! ei, de exemplu, în ritualul funebru « Zorile » (ex. 1), sau în ettol oiai 
« Turca » (ex, 2) sau al obiceiului « Brezoaia » (ex. 3), din cadrul sărbătorilor de iarnă 
i Alteori, chiar în melodii contemporane, pauza poate singură constitui prin 
ca acteristica prezenţei, o mărturie a unor timpuri străvechi, ca de pildă în execuția 
vocală a fetelor la jocul «Purtata» din transilvania (ex. 4). | 
24, Alături de toate aceste implicaţii cuprinse în existența pauzei, trebuie 
luat în consideraţie și un alt aspect. Acesta constă în diferitele forme de eludare ale 
unela sau mai multor silabe, produse de obicei la sfîrșitul versului, ca de pildă în unele 
cîntece din ceremonialul funebru, ceremonialul nuptial, ceremonialul sărbătorilor 
de iarnă, nu întîmplător aflate în execuţie antifonică. În desfășurarea cu caracter 
dialogat însă, a execuţiei antifonice, pauza pare să reprezinte prin fenomenul de 
elidare a versului un proces psiho-social de continuitate si nu de întrerupere. Aci 
procedeul de elidare pare să solicite cunoașterea subînțeleasă a textului de către 
practicanți, executanti și auditori, deoarece de fiecare dată la încheierea cîntecului 
ritual, respectiv ultimele două versuri nu mai suferă elidarea silabicá. 

2.5. Un fenomen similar poate fi socotit și procedeul de elidare produs de 
pildă, în unele cîntece, balade si doine, cîntece de nuntă și bocete, etc., la repetarea 
unui vers pe o aceiași propozitiune muzicală. Privit pînă în prezent doar ca o manifes- 
tare metrc-ritoimicä catalectică, sau ca o apocopă în cadrul unor sisteme de ver- 
sificatie, prezența pauzei — atunci cînd nu este îmbinată cu o silabă de completare —, 
ne poate indica aparența versurilor respective la un alt sistem de versificatie mai 
vechi 7. 

2,6. O situaţie specială ne-o indică exemplul obiceiului Turca (ex. 2) din jud. 
Alba, în care structura întregului tip muzical-poetic ne conduce către timpurile 
străvechi de organizare socială aflate în existența poporului român. Avem de a face 
cu un veritabil limbaj eliptic în execuţie antifonică cu rădăcinile posibil într-o mani- 
festare rituală complexă de ordin functional verbal-muzical. Atit textul primului 
vers fragmentat pe hemistihurile repetate pe rînd de amble grupe, cît și continuarea 
pe scurtele versuri eliptice din care sînt prezente doar primele trei silabe, ne conduc 
cátre o formă de exprimare a cărei semnificație ne apare în zilele noastre pierdută 8. 


2.7. Din momentul cînd pauza își depășește stadiul de simplă respirație de 
ordin psihofiziologic, ea ne dezvăluie cu generozitate valorile ei stilistice şi compo- 
zitionale. Dacă însă valorile stilistice ale pauzei sînt relativ ușor de aflat, graţie dife- 
ritelor ei modalități de existenţă, ce fiecare în parte își revendică apartenența la 
un anume stil expresiv, cele compoziționale ne rămîn încă necunoscute. Implicatiile 
compoziționale propriu-zise se pot referi la vremuri de mult apuse, despre a căror 
logică de compoziție muzical-poetică — pe care formele actuale ale pauzelor ne 
indreptátesc să o presupunem că a existat cîndva —, nu putem însă afla altceva decit, 
că multe dintre ele își aveau cu siguranţă un rol legic cu un caracter ritual dispărut 
dealungul timpului. i i 

Tinem să adăugăm și faptul că aproape toate formele de manifestare ale pauzei 
din folclorul muzical românesc, aparțin unui fond străvechi și nu intimplátor parte 
din ele astázi cu corespondențe în folclorul actualelor popoare balcanice Si en pauza 
ne dovedeste aceleasi implicații psihologice, sociale, stilistice şi compoziționale, care 
ne conduc în ultimă instanță către un același fond antic sud-est te ja 

3, Diferitele modalități de existență a pauzei în folclorul paa rom So 
ne indică, odată cu O interesantă diversitate de aspecte, și o es de re al cs 
rale, de natură sistematică, cu tipurile muzicale deţinătoare, S-a E e ee 
deși fără a afecta tipul muzical — deoarece considerarea acestuia poate lace a 
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de prezența ei — 
tional al tipului r 
a fi inclusă — d 


pere constituie de cele mai multe ori pentru sistemul compozi- 
F ' ră principală de ordin stilistic. Astfel, ea necesită 
upă caz — printre caracteristicile acestuia ?, 

. , Această calitate a pauzei ne este evidenţiată în momentul analizei muzicale 
cînd au fost luate în considerație de fiecare dată, locul, natura și durata pauzei în 
economia tipurilor muzicale, categoria folclorică deținătoare, prezența și 
litatile de evoluţie ale atributului metrico-ritmic, relația cu sistemul ritmic, diferi- 
tele feluri de execuţie privind exprimarea vocală, instrumentală, coregrafică iș dife- 
ritele asocieri între acestea, cáutindu-se a se tine seamă de principalele aspecte ale 
prezenţei ei. Aplicarea globală a acestei problematici asupra fiecărui caz în parte a 
avut darul de a evidentia și întări rezultatele obținute. 

3.1. În legătură cu diferitele feluri de manifestare a pauzei, s-au putut delimita 
pînă în prezent mai multe modalități. 

|) Pauzele aflate între propozitiunile muzicale corespunzătoare unui vers sau 
prozei melopeice, pot fi mai scurte, reprezentînd o respiraţie pe o optime, șaispre- 
zecime, optime sau pătrime, uneori cu punct, (ex. 1, 3, 5, 6, 7, 8—12, 14—15, 18, 
21—22), în unele cazuri parcă vrind să contracareze finalelor pe sunete ţinute 
« longa » (ex. 5—6). 

Alteori pauzele pot fi mai lungi, depășind chiar durata unei note întregi (ex. 5, 
11) ,tinind de obicei de concepţia artistică a cintáretului. 

Il) Pauzele de încheiere ale strofei sau ciclului muzical din forma liberă sînt 
de obicei mai mari, depășind doimea. Acestea tin mai putin de un anumit stil, decît 
de funcționalitatea lor de a încheia o ideie muzicală. 

II) De o importanţă deosebită pentru problema noastră, se prezintă însă pauzele 
aflate în cuprinsul propozitiunii muziclae, corespunzătoare unui vers. Acestea apar 
sub mai multe aspecte și de fiecare dată incluse în schema metrico-ritmică a întregii 
melodii. Astfel, găsim scurte pauze, de obicei de optime, mai rar depăşind o pătrime: 

a) la hemistih, respectiv la primele trei silabe în versul hexasilabic (ex2.) 
sau în octosilabic la patru silabe (ex. 2—3, 8—11, 14—15); 

b) precedînd cea de a patra silabă a primului hemistih (ex. 14); 

c) pauza cuprinsă în cea de a patra silabă din primul hemistih (ex. 16); 

d) între silabele cinci și şase ale versului octosilabic (ex. 16); 

e) după primele două silabe ale versului octosilabic (ex. 6, 17, 18); 

. f) după cea de a doua silabă a ambelor hemistihuri, pauza de optime aparind 
astfel intre silabele doi-trei si sase-sapte (ec. 6); 

g) după cea de a șasea silabă a versului octosilabic (ex. 5, 13); 

h) după cea de a cincea silabă a versului octosilabic (ex. 16); 

i) după primele două silabe ale versului pentasilabic (ex. 3; . 

j) între silabele patru si cinci ale versului hexasilabic (ex. 12, 15); — 

kA între silabele patru și cinci și şase-șapte într-un vers octosilabic (ex. 3); 

I) între silabele nouă si zece, înrt-un refren de colindă lărgit pe unsprezece 
silabe (ex. 19); à 

As m formula de intrlducere și prima propozitiune muzicală (ex. 9) intil- 
nim deoseori, în special în balade și doine, o scurtă pauză de optime sau pătrime 
(ex. 16, 17); A 

n) în structura anacruzelor se dme ice uae RA Fo a cărei 
valoare silaba existentă își întregește celula metrico- SUAQUE 

0) în anumite melodii de si cu ritm aksak și în GALLES A ss 
timp al motivului muzical, respectiv ultimul picior din celula metric C 
a fi eludat, fiind înlocuit cu o optime (ex. 21, 22); 


posibi- 
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p) în execu 


tieră, de tăiere și încărcare a arborilor, 
psihofiziologic a muncii 10, 


Aci (ex. 20) ea urmează unui strigăt pe cîte o silabă, iar prin prezența ei cons- 


tiile muzicalizate ale Strigätelor privind comanda la munca fores- 
pauza deține un interesant rol de îndemn 


tantă de o aceiași durată, pare a suplini în sc 
Virtuală celulă de factură iambicá. 


3 r) Un foarte bun exemplu de încadrare a pauzei în schema metrico-ritmică a 
întregului, ni-l oferă cîntecul de leagăn (ex. 7), desfășurat într-o primă parte pe celule 
bisilabice egale de natură pirică, iar într-o a doua parte, pe transformarea acestora 
în celule ternare de natură iambică, De fiecare dată însă, pauza aflată la sfîrșitul pro- 
pozitiunii muzicale corespunzătoare unui vers, constă fie într-o optime în prirnul 
caz, fie într-o pătrime în cel de al doilea. 


^ri. În acest mod ea este încadrată în așa fel, încît să corespundă celulelor metrico- 
ritmice caracteristice părții respective. 


s) Aparent tangential se prezintă execuția antifonicá de tipul exemplului 
obiceiului Turca (ex. 2). Aci alternarea la distanța constantă de o măsură a unui grup, 
se îmbină cu stilul eliptic al execuției versului eludat desfășurat pe un același motiv 
muzical. 


Totodată, repetarea textului primului grup de către cel de al doilea grup, 
întărește pauza produsă de întreruperea versului, în timp ce schema metrico-ritmică 
a motivului îi asigură continuitatea. 


t) Un aspect important prin arhaismul său, îl prezintă pauza pe mai multe 
măsuri, reprezentînd. ca întindere echivalentul unui vers. Astfel, în tipurile mai 
vechi întîlnim acest fenomen, în care doar ritmul execuţiei coregrafice a pașilor pare 
a împlini conţinutul strofei muzicale. (Ex. 4). 


=; u) de asemenea, prezența mai multor tipuri de pauze, deosebite în cuprinsul 
strofei muzicale, prin locul diferit pe care îl ocupă în versurile componente (ex. 3, 
6, 16—18;). | 

Toate aceste situații nu sînt singulare, ci datorită frecvenţei lor, ca și cons- 
tantei în cuprinsul execuţiei tipului muzical respectiv, ne apar reprezentative pentru 
problematica pauzei. 

3.2. Dependent de poziția pe care o ocupă în cuprinsul propozitiunii muzicale 
corespunzătoare unui vers, aceasta pare să ne reliefeze atît unele particularități de’ 
natură metrico-ritmică aflate în organizarea sistemului respectiv de versificatie, 
cît si posibil anumite norme de execuție al căror sens s-a pierdut. Astfel de cazuri 
ne indică posibilitatea de a putea presupune și prezența unor reminiscente privind 
organizarea silabică si implicit;metrico-ritmicà a versului respectiv, tinind de perioade 
mai vechi. De pildă, pauza la hemistih pare să ne accentueze importanța unui grup 
tetrasilabic aparținînd'unui sistem corespunzător de versificatie, într-adevăr nestu- 
diat pînă în prezent, însă intuit de aproape toti acei ce s-au ocupat de problematica 
versificatiei 11. De asemeni și celelalte împărțiri din cuprinsul versului, delimitate 
de pauză, ca de pildă cele după a două a treia, sau a șasea silabă, ar uss să SU 
pundä si unor SUIT sistematice mai vechi, poate tinind în trecut de anume ca 
le nae o n modalitate importantă în existența pauzei este presenta ei in cin- 

i j f rinsul cáruia delimiteazá printr-o lungá tácere 
tecul ritual funebru. « Zorile», în cup ! l FR A 
iti uzicală de încheiere a strofei, de următoarele ouă silabe cu carac- 
PIRPRE MUDAR T in repetarea la rîndul, lui prelungită, a sunetului 


interjectie ce îi urmează pr à iri 
i A De astă dată avem certitudinea că ne aflăm în fațanuhuistiăvechii ritual 


andare un picior metric lipsă, dintr-o 
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ias cultul soarelui, și a cărui manieră de execu 

i n străvechi fond antic sud-est european 33, 
nbn 4. De asemeni, în dansul « Purtata » din zona Transilvaniei, 

fla vocală a tinerelor dansatoare, găsim la sfîrșitul strofei 
prelungită pe cîte două măsuri, după caz, de cîte 6 8 sau 10 16, 
execuția coregrafică continuă, iar pașii ușori, abia perceptibili ai 
structurati pe o schema metrico-ritmică diferite de cea a execuției vocale (ex. 3) 

Procesul de neconcordantä nu este însă decît temporar, deoarece formula 
coregrafică ce cuprinde o măsură și jumătate, ajunge ca după o repetare să se fntil- 
nească din nou cu formula metrico-ritmică a melodiei. ȘI aci, natura pauzei ală- 
turată structurii coregrafice, insotirii vocale, cît și caracterului originar improviza- 
toric al textului, constituie elemente care ne indică proveniența dintr-un fond stră- 
vechi posibil ritual, cu sensul de mai multă vreme pierdut 14, 

3.5. Referitor la vechimea modalității de exprimare, în care pauza reprezintă 
un element morfologic constitutiv al structurii muzicale (muzical-poetice, muzical- 
poetice-coregrafice), ținem să menţionăm prezența acesteia în execuția citirii melo- 
peice în stilul antic a bibliei de către evrei 15. Aci, însăși consemnarea muzicală prin 
semnele teamim ce în realitate însumează fiecare în parte un mic motiv muzical, 
necesită execuţia foarte bine delimitată a acestora, nu numai prin anume accente, 
dar și prin prezența unei pauze între ele. Notarea prin taamim ne indică însă nu 
numai linia melodică, ci și o anumită structură metrico-ritmică pe care cititorul 
bibliei, ca și a comentariilor ei, trebuie să o realizeze la fel de strict. 

3.6. Se poate afirma cu destulă certitudine prezența unor anume norme pri- 
vitoare la executarea pauzei în scrierile liturgice din antichitate, despre care există 
deja dovezi. Acestea ne apar atît prin execuțiile muzicale (melopeice), semnele 
muzicale aflate de pildă în scrierea vedică la indieni, notarea taamim la evrei și ulte- 
rior la creștini, cît și prin descrierile, de pildă, a fastului prezent în urmă cu peste 
2000 de ani în execuția muzicii liturgice în Templul din Jerusalim 1$. 

Avem de a face astfel cu o veritabilă cultură muzicală scrisă și aflată la un stadiu 
înaintat de evoluţie, în care pauza ne apare ca element componistic (conștientizat) 
constitutiv și constant. Aceasta ne atrage atenţia și asupra unei posibile înrudiri 
cu anume ritualuri străvechi, a căror reminiscență mai poate fi depistată în existența 
folclorului, în cazul nostru, cel românesc. 

3.7. Se relevă faptul că pauza ne apare de obicei ca predominind în execuția 
vocală față de cea instrumentală si de asemenea ca o caracteristică și a textului res- 
pectiv. 

De altfel, însăși execuțiile doar instrumentale ale unor dansuri, pot fi inter- 
pretate ca avînd o origine vocală. Încadrarea pauzei în structura metrico-ritmică 
tipului muzical, pare să subinteleagá un conţinut semantic interiorizat ae 
limbajul verbal și a cărui descifrare constă în însăși frunctionalitatea categoriei tol- 
clorice în cauză. x 

3.8. Asa cum se prezintá diferitele aspecte ale pauzei, acestea par a opens la 
rîndul lor mai multor straturi stilistice, reprezentînd fiecare in parte o anume etapă în 
evoluția muzicii tradiționale. De la sensul fiziologic al simplei pauze MERE TRU 
între propozitiunile muzicale, lipsită de vreo valoare E cae tea A 
și pînă la pauza desfășurată pe mai multe măsuri, cu o peser m des celei 
ritmică, de exemplu ca aceea aflată în manifestarea coregra 3 „ ave AS 
unul dintre cele mai interesante drumuri din evoluția morfologiei a ice ed 

Se poate presupune cá pauza a fost folositá ca element re ans ME 
complex de functionalitate rituală ca reprezentînd deja o concepție de 


tie a putut fi raportată compa- 


desfășurat pe 
muzicale, o pauză 
In acest timp însă, 
dansatoarelor, sînt 


101 


LO Prezenţa S încă puternică în zilele noastre și în Categorii folclorice ca 

» doina și cintecul, ne atestă una din principalele trăsături ale folclorului, 

LE deas toate planurile existenţei sale și prin toate mijloacele mor- 
- erit dealungul timpului, 

3.9. Alături de toate aceste observații, ținem să semnalăm însă și O latură nega- 
tivă pe care o prezintă în zilele noastre exagerarea folosirii pauzei muzicale în unele 
manifestări coregrafice folclorizante ale unor artisti amatori, cari tin să umple în 
schimb pe scenă acest spaţiu, cu tropăitul puternic al picioarelor. Greșit îndrumați, 
aceștia tind să ne prezinte dansurile respective ca pe niște «veritabile realizări 
primitive », denaturînd prin aceasta însuși sensul folclorului veșnic contemporan din 
totdeauna, atît de armonios și corespunzător simtámintelor și gîndirii factorului uman. 

3.10. În timpul nostru, însăși evoluția indicată prin procesul spontan de trans- 
formare, pe care efervescenta’ schimbărilor folclorice petrecute în ultimele decenii 
pare să-l grăbească, implică și în existența pauzei o serie de schimbări fundamentale, 
ca de pildă: dispariția pauzelor din cuprinsul propozitiunii muzicale, micșorarea 
pînă la dispariție a pauzei muzicale vocale din execuțiile coregrafice, sau lărgirea 
pauzei dintre grupurile antifonice. Multe dintre acestea dispar odată cu tipurile 
muzicale respective, ce nu întîmplător aparțin fondului mai vechi. 

Poate și acesta a fost unul dintre motivele cari au stimulat prezenta lucrare, 
realizată din dorința de a se releva acestui aparent neînsemnat element morfologic 
muzical — pînă de curînd neluat în considerație — locul pe care în realitate îl ocupă 


în structura folclorului nu numai românesc, dar și al altor popoare cu o bogată și 
străveche tradiție populară. 


NOTE 


* Lucrarea a fost comunicată la Sedinta grupului international de studii privind analizarea 
si sistematizarea cîntecului popular, ținută în zilele de 20—26 mai 1984 la Pürg/Austria, sub con- 
ducerea Prof. Dr. Oskar Elschek din Bratislava. 

1. Prima dată atenţia ne-a fost atrasă atît de valorile relativ identice și constante ale pau- 
zelor din cuprinsul unei melodii cît mai ales de pauza mare ce precede finala repetată din ritua- 
lul funebru « Zorile ». G. Suliteanu, «La formule de la finale répétée dans le folklore musical des 
peuples roumain et yougoslaves », comunicare la cel de al XVI-lea congres S.U.F.J., Prizren-Meto- 
hia RFS lugoslavia, 1967. 


2. Cîntecul bizonului. Din literatura pieilor roșii. Bucureşti, 1978. Prefatá de Dan Grigorescu 
p- XXVIII—XXIX. > 


3. Jérome Rothenberg, Shaking the Pumpkin, New-York, 1972, p. 276 apud Cintecul bizo 
nului, op. cit., p. XXIX. 


4. Horst Seeger, Musiklexikon, zwei. Bänder, Leipzig, 1966, p. 276. 
5, Dicţionarul. limbii române moderne, Bucureşti, 1958, p. 591. 


6. Prin categorie foclorică înţelegem manifestarea folclorică atribuită unui anumit prilej 
si detinind o funcţionalitate si conţinut specific acestuia. 


ildă | i din si ilabic în si | octosilabic. 

Idä, prezenţa unor versuri din sistemul heptasilabic în sistemu 
G sm A Apa, un Siem de versificatie heptasilabică în foclorul muzical românesc », Ana 
E Institutului de Cercetări Etnologice și PRET St Sees adi ene 
i i , nr. XIX, Bucuresti, 1985, p. —192. Fenomenul.a mai putut i - 
pide SEHR versurile respective sint redate printr-o schemá metrico-ritmicá de 


patru plus trei silabe în care pauza lipsește. 


lui muzical românesc din secolul 
, Premise teoretice pentru studierea folcloru | 
al LUE Dei « Studii și Cercetări de Istoria Artei», T. 25, p. 8—26. Bucuresti, 1978. 


> 9: La discuţiile ce au urmat prezentei comunicări, 
parametrii de analiză morfologică muzicală a cîntecului popu 


A hotärît includerea pauzei printre 
metr ar, c i i i 
REM BAR u menționarea numelui autorului 


10. G. Suliteanu Kommandorufe bei der Forstarbeit, Ihre Bedeutung für di j 1 
i ' r die Musik 
Forschung. Deutsches Jahrbuch für Volkskunde, |. Teil, Berlin, 1969, p. Sez o gelu (poi 


des 146 Fiind socotit anterior celorlalte sisteme de versificatie mai dezvoltate $i cu o contri- 
utie specialá la formarea sistemului octosilabic într-o primă etapă de evoluţie, v. G. Suliteanu: 
Despre un sistem heptasilabic . . . op. cit. 


12. Cu un anumit sens posibil legic în desfășurarea prilejului. 


13. G. Suliteanu, The value of document of oral attestation in the study of musical folklore ín 
the earlier periods, Musikethnologische Sammelbánde, Graz, 1978 p. 221—234; Antique South-East 
European elements in the Rumanian and Greek contemporary musical folklore, paper for the Study 
Group of International Traditional Music Council, Limassol, Chypre, July, 1982, p. Musikethnolo- 
gische Sammelbànde nr. VII, Graz, 1985, p. 181—208. 


14. Către această constatare ne conduce prezenţa unor dansuri lipsite parţial sau total 
de insotirea muzicalá aflate la alte popoare, ca de pildá manifestarea coregraficá a celor trei dan- 
suri rituale din obiceiul « Ndemezi » tătarii nogai. G. Suliteanu: «Le N'demez. Une ancienne cou- 


tume de travail collectif chez les Tatars de Dobroudja » în « TURCICA » IV. vol. 1973, Paris, ca si 
prezența unor astfel de dansuri în repertoriul nuptial din Slovenia — dansul « Na Trumf », stu- 
diat de dl. Mirko Ramova (după informaţiile primite de la Dr. Zmaga Kumer), Bosnia, ca și în alte 
zone din lugoslavia. : 


15. G. Suliteanu, About the yewish archaic musical structure in the execution style of the syna- 
gogal ceremonial in Bucharest, R. S. Romania. Paper for the VII. the International Congress of Jewish 
Sciences, Jerusalem, 1973. 


16. În acest sens, clasei sociale Levi, îi era atribuită practicarea muzicii în organizarea cere- 
monialurilor religioase din incinta Marelui Templu distrus în anul 70 de către romani. 


THE METRICO-RYTHMICAL ATTRIBUTE OF THE PAUSE (REST) 
IN THE ROMANIAN MUSICAL FOLKLORE 


REVEDERI 


The study on the presence of the pause in the structure of Romanian musical folklore rea- 
lized for the first time three decades ago and continued up to this moment had the capacity to 
discover the existence modality of one of the most interesting morphological elements. So the 
pause proved itself as holding in its notion not only certain psychological, social and stylistical sig- 
nifications, but in their contents also as possessing the movement itself throbbing and leading 
the whole metrico-rhythmical organization of the respective musical type. In this way the pause 
— far from representing an interruption — places itself as a continuity phenomenon of the musi- 
cal discourse involved. 

Authentic document of oral attestation of some very ancient periods, the pause is present 
in the existence of some folklore categories as: the funeral ceremonial, the wedding ceremonial, 
the carols and other ritual Christmas and New-Year songs, some dances possible with ritual ori- 
gin, then the older stratum of the Doina and Ballad. Other evidences of very ancient nature in 
the existence of the pause can be considered the different modalities of eliding some syllables and 
also the prevailing antiphonal existence. Submitted to musical analysis, the problems necessited 
the following of a complex outline able to correspond to it, So, there have been taken in d 
place, nature and duration of the pause in the economy of the musical type; the holding folklore 


category; the correspondence with the text; the presence and evolution possibility of the metrico- 
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GES Me neimetitonéhlg od the rhythmical system; the different styles of exe- 
modality of association NAT UR di Cr i le expression, and — according to case — the 
nA I em. Up to now there could be pointed out for the pause several 
Possibilities of existence: |. The duration varied from one folklore category to another, but constant 
in the framework of a category. |l. The pauses of ending the musical strophe do not depend on 
the execution style, but on the function to conclude the strophe or the musical period. III. But 
of a special importance are the pauses situated in the contents of the musical sentence. They 
appear under different modalities, but each time included in the metrico-rhythmical scheme of 
the whole melody, So we find the pause: a) athemistich, respectively after the first four syllables; 
b) preceding the fourth syllable of the first hemistich; c) included in the fourth syllable of the 
first hemistich; d) between the syllables five and six of the second hemistich of octosyllabic struc- 
ture; e) after the first two syllables of the octosyllabic verse; f) after the second syllable of both 
hemistichs, consequently between the syllables two and three and six and seven; g) after the sixth 
syllable of the octosyllabic verse; h) after the first two syllables of the pentasyllabic verse; i) bet- 
ween the syllables five-six, and six-seven in an octosyllabic verse; j) between the syllables nine 
and ten (the carol refrain broadened on eleven syllables); k) between the introduction formula 
and the first musical sentence; 1) the preceeding of anacruses with which it completes its metrico- 
rhythmical cellule is elided being replaced by a pause of the eighth note; n) in the musicalized 
executions of the cries regarding the command at the forestry work; o) in the lullabies for cores- 
ponding to the characteristics metrico-rhythmical cellules; p) in a certain style of antiphonal 
execution where the elided development of the verses unfolds constantly in the contents of the 
metrico-rhythmical structure of the whole musical motive. 
All these evidence also a tight connection between the musical type and versification 
tructure, the most of times the pause indicating the presence of some archaic versification systems. 
So as the pause could be noted nowadays, there could be observed how — in spite of all 
the changes happened on the way of an inherent evolution — it can attest us through its pre- 
sence also with other peoples, the existence of an antique stock in this part of Europe, maintained 
up to-day with the Romanian people. 


1. Cintec ceremonial funebru „ZORILE " 


mg. 1045 b orig. Sorlovenu Vechi, jud. Caras 


Culeg. P. Carp, G. Suliteanu ex. Floarea Imbrescu, 49 ant 
ta București, V 1957 și grup de femei 


trans. G. Suliteanu 
[352192] | : A 


2. Obiceiul , TURCA" si colinda ,FERECANUL" 


Cleg G sui (A) (B) 
culeg. G Sul 
«vil îm de orig Dumitra, jud. Arges 
* ex grup bărbați 
12580) 


bo © ie » nu 


De est dom + nu bun, 


Can la fe» re . + ty, Ma! fo + los___ce-o dat, 

Mar fozlos ce-0. À În mj = loe rai, 

In my=loc de La ma: sâ——gal + bin, 

La ma=sd qa! . Dea = su = pra ma - să, 

Dea + su=pra pe Mà = ru mar = gà « re s lu 

19. „„COLINDA MARE” 
* |) 

Traian Mirza . Orig Ghenetea, jud Bihor 
Folclor Muzical din Bihor ex [oan Zdrobe, 36 am 


pag 100, nr 65 
(d 272, Due) 
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3. Colinda la obiceiul „ BREZAIA " 


mg. 4753 IK orig Ciocue, jud Brdild 
culeg. S Popa, XI 1976 ex Nicolae Berbec, 17 an 
trans. G. Suliteanu Viorel Meirosu, 17 am 


Flom de, ma = fu = lu 


Jos in. poar = ta ra = w= lu : 
‘ex Relu Gugw, 17 am 
Voicu Bucur, 17 ans 


Un’ se... sfrin = ge tu=mea feat’ 


4. Dans de fete „ PURTATA” 


orig, Táfürlaua, jud Mureş 
ex grup de fete 


wae 


ma 8664 


culeg M Kahane, £ Comisel , Bucuresh VIII 1956 
trans G Suliteanu 


t («200 


i ~ —P 

MED 4 

"| La la lai (a La fa la 
Pasi 
(Steps) 
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5. CINTEC (var la 6) . 


mg. 4255 mn. 
culeg G Saied orig Dimbevicioara, jud. Arges 
V 197 À ex Voichita Stoan, an 
3 ya Joan, 3 i 
220] 
SS rare 
ete eee 


Toa = ta lusmea sti a cin 


" 
= 
= 
3 
Q; 
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sti a tra = gà E fid 


6. CÎNTEC (var. la 5) 


mg. 42561 wig Ofmbovicioara, jud Arges 
culeg. G. Suliteanu ex. Merioara Stoian, 19 am 
la Cimpulung-Muscel V 1973 


frásgá F [ mu 


— 
Arhivo Cons. Mun București ong Ciumătoia, ud Cluj 
mg R5 ex lon Satelcan, 28 age 
collect by Vasile Dinu, (Cristina Rădulescu XI 1978 
Ulpu Vlad 


Tr pa & cu « Mda COM pă mun sf, 


Ton h sion de dp de trun a fe 


7 CINTEC DE LEAGAN 


orig. Negresti, jud. Maramures 
ex Maria Sas, 53 ani 


fg 613 f 
culeg. G. Suliteanu 
Bucuresti IV 1956 


terne 
ES == —— e LLL TU 
N = NI ur re Ww S 
A. pu = ju ma = mi, D,  Nu=maj pî=ni-i a=dur = m; 


22. Dans de nuntă ,,SOCACITELE” 


( vioară) ong Bozoncr, pd Caras 
hing 5 ex lon Radu, 4! am 
culeg A Bucsan 
333 1965 


Presto (42192) : PE 


8. DOINA |, de jele”) 
mg 4031 Lo 


orig Bilca, jud Suceava 
culeg G Suliteanu : Irimescu 
pd | ex Ana Irimescu, 48 ani 


(D106) 
^lv 


Asy— cin s fa câ plu ge-o1 zi = gi 


Rau SSI OUEN ag: E mii-ne-oi fra - ji. 


^ 


12. COLINDA 


. D. D. Stancu orig. Pietrosani, jud. Teleorman 
Fe ees : ex. Nelu Mutuligà, 57 ani 


Tudor Mutuligă, 58 ani. 


14. Doina , DRAGOSTE” 


culeg. D D Stancu 


20 VI 1984 orig Videle, jud Teleorman 
ex Stan Martinescu, 55 ani 


Foazie — ver=de si-0 más = li=nă Rü-d! = na ne = m Râ=di=nă, 


ra dà mi=ne. 


Ce ca=ta du = pa gra= di=na, Sı fu-gear dy = 


Că mi-a: fost. Nei 


LU 
[a] 
c 
" 
8 
a 
3 
D 
Q 
A 
3 
B 


15. COLINDA („din casa”) 


ms culeg D D Stancu Pietrosani, jud Teleorman 
nr. 6 ex lon Ràdoi 34 ant 


HH 
Dee ee dote ee ME ESENE LD M COA AT ~ED 
G amm sd na ey eT © EA a - 
aan E EADEM 3 Hé us 


Si fof mai 


111 


16. DOINA 


mg 2651 
din M MN C Georgescu, VII 1963 orig Alimpesti, jud Gorj 
trans G Sulteanu . ex Gh.C lonifescu, 65 an; 


Rubato (4:23) 
PEN 


pue A To=dea=u = na m-ar fost fra = te, 


a = + v n - 
lezicu sons hi Da-cà vrei sd-m fati un bi = ne,  Kia=mâ minzdra 


Pre TEEN NT 


AN o zn eum p mn 


( a) 


fat) un -b = ne Kea - mā mip-dra  lin=gâ-m = ne. JE 
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17. DOINA 


Disc 650 Il ; orig. Cuhea, jud. Maramures 

culeg. T. Alexandru, IV 1936 ex. Grigutä Zaharia, 44 age 

trans, G. Suliteanu | . = aes 
Rubato (P=504) 


ON 


L2 9 —93——3 
i T z = 
iam cu to = drul, măi.  Câje=ram ro = su ca fo=cu, 


ü-iesc cu 
(SE Ue e ICI, = e tra = ies 
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18. DOINA [,,DE JALE”) 


Disc 672 a 
Hé UN orig Sadova, jud Suzaava 
9 ©. Brditow, trans G Sulitea V KMS Surupat }, 30 age 
Parlando rubato AE d] x 


Min = dra, floazre-, no=ro = cy 


tat o= mu, Si nu-l acre tat o=mu, i, 3. (d) sî 


TERRES 
BAD ETS | Es 
gg Le A) E or EA 
SERIE SEA RSS | Le 


CE EE EU EE DO NOT ct it S-o je=sit da 


n] 
Cee 
S2 —— yr D —— 


he ADE | 
2 Ce SIE LE VER D CEI Ce 


20. Strigáte de comandă la munca forestieră 
mg 32810 


orig lzverna, Baia de Fier, jud Gor; 
culeg G Sutiteanu Vil 1967 ex grup de muncitori 


21. Dans „GHIMPELE” 


Disc 1282 1 B { vicara ) orig. Iancu Jianu, jud Dolj 


ex. Ilie Chirea, XII 1939 


Allegretto ( J- 220) 
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9 BALADA „GRUIA LUI NOVAC” 


mg. 5169 | 
culeg. G. Soini orig. Traian, jud. Brăila 
V 1979 ; ex. Pelin Stoian, 65 age 


13. COLINDA 


culeg D. D Stancu orig. Pietrosani, jud. Teleorman 
23 IV 1984 ex. Nelu Mutuliga, 57 ani 
Tudor Mutuliga, 58 ani 


4-120 67.2 299 8 
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„TRĂIM ÎNTR-O NOUĂ ZODIE A MORŢII 
ȘI A REGENERÁRII" 


DE VORBĂ CU OCTAVIAN NEMESCU 


După mult timp de așteptare, găsind 
poarta deschisă spre opiniile individuale, 
libere, ale celor ce ne înconjoară, nu vom 
pregeta în a le cunoaște. Este evident că în 
această acțiune de investigare avem priori- 
táti, pe care le vom justifica într-un mod 
cît se poate de obiectiv. 

În cazul de fata, misiunea este ușoară, 
aproape o formalitate în cercul oamenilor 
de muzică, al celor initiati pe acest teritoriu 
cultural, deoarece, invitatul meu la discuţia 
proiectată, este compozitorul Octavian Ne- 
mescu, de curînd solicitat ca profesor al 
Conservatorului, actuala Academie de muzică 
din București. 

Unul dintre condeiele de frunte ale com- 
ponisticii noastre, în a cărui creaţie distin- 
gem lucrări de o valoare incontestabilă 
(Triunghi, Plurisens, Gradeatia, Cumpăna Por- 
tii, Trison etc), Octavian Nemescu este un 
deschizător de drumuri atît sub aspect prac- 
tic cît şi conceptual. În acest sens nu trebu- 
iesc uitate studiile domniei sale, ce tratează 
capacităţile semantice ale muzicii, capacități 
revelatorii ale deschiderilor de care cultura 
şi implicit omenirea are nevoie. 

Cu aceeași bunăvoință îndatoritoare cu 
care ne-a obișnuit, Octavian Nemescu răs- 
punde solicitării mele, dînd dovadă o dată 
în plus, de o remarcabilă disponibilitate de a 
împărtăşi celor din jur, celor interesaţi, 
rodul experienţelor sale spirituale, 

— Deci, domnule Nemescu, vă consideraţi 
un produs al epocii actuale și implicit al socie- 
tății din care faceţi parte? V-a insuflat fn 
vreun fel aceasta, propriile-i atribute ? 


— Vrind-nevrind, sîntem produsul spiri- 
tual al unei epoci. Fatalmente ne nastem 
într-un timp si-un spaţiu, care ne marchează 
inerent. Sîntem produsul unei mentalități 
tipice ale timpului în care sîntem plonjati 
de destin. Depinde de capacitatea fiecăruia 
de a se desprinde de condiţia care-i generează 
aceste limite. A fi rodul acestei mentalități 
nu este un merit; faptul de a asimila se cons- 
tituie ca o a doua natură a omului. A depăşi 
aceste graniţe, atît în trecut cît și în viitor, 
adică a înțelege și a fi tolerant cu alte men- 
talitáti, — ale unor alte spatii geografice 
sau ale altor timpuri, cît si a încerca să te 
proiectezi în viitor către noi deschideri, 
aceasta este o virtute. 


— Are acest fapt, de a fi un produs inerent 
al mentalităţii actuale, influență asupra crea- 
tiei dvs? 


— Da, bineînţeles că are influență. 


— Care sînt factorii, elementele care deter- 
mină stilul unui compozitor, sau dacă vorbim 
la modul general, al unui artist ? Are persona- 
litatea fiecăruia vreun rol în acest sens? 


— Da, personalitatea are un rol important 
în determinarea unui stil de creaţie. Stilul 
are de fapt două proiecţii, una a timpului 
si spațiului de care am vorbit, de natură 
obiectivă, si a doua, subiectivă, determinată 
de amprenta personalităţii. 


— Care-i opinia dvs. In ceea ce priveşte 
elitarismul ? 
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Octavian Memescu 


— Personal, mă consider un adept al eli- 
tarismului, în sensul bun al cuvîntului. S-a 
încetățenit ideea de elită intelectuală, ce 
miza pe un rationalism exacerbat, care poate 
a constituit o rátácire in evolutia culturii 
secolului XX. Mă refer însă la o elită spiri- 
tuală, la omul care trăieşte în etajele supe- 
rioare ale ființei sale. Puţini sînt cei care 
reușesc asta... Societatea, civilizația de tip 
colectivist este deja depășită. Sper într-o 
reabilitare, o recuperare a unei societăți 
elitariste, Mă gîndesc, în acest sens, la « Re- 
publica » lui Platon, unde în fruntea socie- 
tätii se află ginditorul, dar în frunte mai 
poate fi omul acreditat ca persoana cea mai 
profundă, cu frică de Dumnezeu, fără ten- 
tatia puterii, medicul spiritual al societății, 
sau preotul adevărat... Sper că elita spiri- 
tuală va căpăta puterea morală de a se afla 
din nou în frunte, cu acea forță de a impune 
un anumit respect. Probabil că va mai trece 
însă timp, pînă cînd oamenii majoritari vor 
acorda respectul cuvenit acestei elite spiri- 
tuale care să le aducă Pacea si Dragostea. 


— V-am auzit mai demult pledínd pentru 
anonimat în artă. Credeţi că este posibilă o 
asemenea întoarcere ? Care ar fi avantajele ei ? 
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— Anonimatul presupune o anumită stare 
de smerenie, opusul ei fiind exact trufia, 
oglindită în substratul orgolios al semnă- 
turii, pe care s-a clădit cultura europeană, 
Aspectul orgolios a făcut mult rău evoluţiei 
acestei culturi, împingîndu-l pe o direcţie 
ce a îndepărtat-o de origini, de starea de 
naturalitate, în dorința de a obţine origina- 
litatea... Pare a fi un joc de cuvinte, dar 
nu este. Anonimatul poate ar obliga la o 
mai mare atenție în producerea obiectului 
de creaţie, în actul artistic, — atenţia de a 
nu tulbura, în dorința de a fi original, o 
anumită ordine profundă a lucrurilor. 


— Aceasta ar atrage după sine și o schim- 
bare a societății, a omului, a creatorului din 
ziua de azi, a configurației lui interioare. 
Este un proces care se reclamă a fi îndelungat, 
nu credeți ? 


— Evident, dar sînt convins că în mileniul 
care urmează, se vor schimba în mod radical 
mentalitátile oamenilor. Trăim într-o nouă 
zodie a morţii şi a regenerării. Sfirsitul 
de epocă pregăteşte începutul altei epoci, 
în care va trebui să recuperăm acea unitate 
primordială care s-a pierdut. O unitate avînd 
la bază o viziune şi o morală creștină, sin- 


gura, după o 
această comuniune în viitor 


ce caracterizează via 
luie dorinta trufașă 
intr-un mod cît mai neobișnuit 
ționarea unor limbaje pr 
le die comunicării, 
ogului. Prin anonimat, ori inalita 
trebui să fie ancorată în Nea tricot stie 
bile, profunde, permanente, 


; prin confec- 


. — V-as ruga să ne spuneţi acum, într-o 
sinteză a problemelor abordate anterior, cum 
Intrezáriti viitorul artei ? 


= Înainte de a vorbi de viitor, trebuie să 
constientizám prezentul care este confuz, 
Cultura se află într-un moment neprielnic. 
Am impresia cá omul momentului actual 
nu mai are nevoie de cultură, Majoritatea 
oamenilor trăiesc într-o stare subculturală, 
hrănindu-se cu « droguri culturale». Eu 
cred că va veni însă si momentul unei revita- 
lizări, prin care acest domeniu va redobindi 
nişte funcţii primordiale, de maximă impor- 
tanta în societatea viitorului, revitalizare ce 


va seconda renașterea sacrului, a religiozi- - 


tátii. Altfel, omul va fi sortit pieirii. 


— Această recuperare la care v-aţi. referit, 
presupune o reîntoarcere. în timp si apoi un 
salt mai departe, printr-o revalorificare supe- 
rioară a datelor originale ? 


— Da, de fapt este vorba de o recuperare 
nnoitoare a acestor date. 


— Nu existá riscul ca prin recuperarea 
înnoitoare, să se producă o îndepărtare de 
datele originale, ajungînd la o falsificare a 
lor? Nu credeţi că acele valori sînt create 
pentru a avea o existenţă în sine și faptul 
de a le recupera prezintă riscul imitatiei, care 
nu poate avea decit valoare de imitație? 


— Recuperarea înnoitoare exclude posi-. 


bilitatea imitatiei. Mă gîndesc de exemplu 
în acest sens, la profeția care preconiza că 
după o perioadă de declin, omenirea va recu- 


pera starea Evului Mediu, trebuind astfel să 
se stabilizeze într-o post-istorie. Prefigu- 
rarea posibilă a resituării într-un nou Ev 
Mediu, nu înseamnă a copia, a reedita toate 
datele acestuia, cu imperfectiunile sale, ci a 
preconiza o anumită stabilitate tipică perioa- 
dei amintite, a recupera un anume “spirit 
universalist pe fundamente creștine. Se va 
ajunge la societatea de tip elitarist, de care 
am vorbit, dar nu va fi o aristocrație după 
criteriul averii, ci una spirituală,,. Deci, 
vechi si nou în același timp, 


— Consideraţi că ați realizat vreun pas prin 
muzica dvs, în sensul acestei recuperări ? 


— Îmi doresc acest lucru, Recuperarea 
datelor originare este una din tezele mele 
fundamentale, pe care încerc să o concreti- 
zez în activitatea de creație. Rämîne de 
Văzut însă, în ce măsură activitatea fiecăruia 
dintre noi, va ajunge în cele din urmă să 
devină elementul unui consens, in ce măsură 
concluziile la care am ajuns unii dintre noi, 
vor fi asimilate și adoptate si de ceilalți. 
Perioada actuală este foarte dificil de tra- 
versat, datoritá pierderii acestui consens, 
în toate laturile existenței noastre (credința 
religioasă, filosofică, normele de comporta- 
ment si evident cea culturală). Ceea ce con- 
sider eu a fi universal, din păcate nu reu- 
șește, poate, să convingă și pe alţii. 

Pentru mine, muzica înseamnă ceva mai 
mult decît efecte sonore sau construcție 
în sine. În acest sens am în vedere funcţiile 
primordiale ale muzicii care au fost uitate 
în evoluţia culturii europene. 


— Credeţi că muzica poate avea un rol 
benefic în scopul formării unui om îmbunătățit, 
capabil de a recupera valorile originare ? 


— Da, poate avea un rol benefic, şi aceasta 
ar trebui să fie una dintre funcţiile muzicii 
actualei perioade. 


— În acest scop ati imaginat si jocurile 
dvs. semantice metamuzicale ? 


— Da, acesta este scopul lor. 


— Consideraţi că postmodernismul, cum a 
fost denumită actuala perioadă pe care o 
traversează muzica, deţine suficiente date 
pentru a se constitui ca temelie a edificiului 
recuperator de care am discutat? 


— Pentru mine postmodernismul creează 
o anumită confuzie, prin faptul că indică o 
perioadă de după modernitate, neprecizind 
soluţiile exacte de depășire ale acesteia. Ideea 
de recuperare este presupusă... dar ce 
anume trebuie recuperat? lată o problemă 
care se pune în toate domeniile, — social, 
politic, religios și evident în cultură. Tn 
acest sens, se conturează două direcţii dife- 
rite. Prima, care a cîştigat mulți adepţi, 
(stim cu toţii că cea mai facilă, mai bătătorită 
cale este şi cea mai largă), presupune recu- 
perarea anumitor convenții „culturale, in 
scopul de a crea o comunicare directă, publică. 
Substratul comercial este evident, iar la ora 
actuală, comerțul cu gustul Indoielnic al 
publicului este extrem de periculos. Au 
apărut astfel curentele « retro», ce-şi pro- 
pun reevaluarea convențiilor romantice, cla- 
sice, sau ale perioadei renascentiste, alături 
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de unele direcții, 
anterioare prezent 
petitivii etc), 
A doua solu 

© întrezăreşte este foarte 
€ greu abordabilă, 
propunîndu-și recuperarea unor modele na- 


intepenite în momentele 
ului (neoserialistii, neore- 


ţie pe care postmodernismul 


turale, arhetipale, Realizarea acestui fapt ar 


presupune o artă cu deschideri universale, 
capabilă de a surprinde esentele și perma- 
nentele tuturor culturilor muzicale. Este 
vorba deci de o infruntare a tendinței de 
refugiere într-o anumită zonă și un anumit 
tip cultural (echivalentă a nationalismelor 
culturale), cu tendinta universalistá, elibera- 
toare, de spargere a acestor granite, Impor- 
tant este însă că ne punem pentru prima dată 
problema recuperării, chiar dacă vom mai 
căuta mult timp aceste adevăruri, soluţiile 
optime de a le pătrunde. Important este că 
ceva s-a schimbat în mentalitatea noastră; 
eram obişnuiţi să negăm, să contestăm tre- 
cutul, iar acum simţim nevoia de stabilizare, 
de a ne întoarce, cum spune Mircea Eliade, 
la origini. 


— Credeţi că o interferență a artelor ar 
putea conduce la un aspect pozitiv în această 
mişcare reînnoitoare a esentelor primordiale ? 
Ar putea fi utilă de pildă o reîntoarcere la 
modalitatea inițială de existență a muzicii 
ntr-un sincretism ritualic? 


— Da. Eu cred că ritualul trebuie recuperat, 
prin ritual intelegind o anumită greutate, 
o anumită funcţionalitate pe care ar fi necesar 


să le cîştige faptele noastre, vorbele, gin-. 


durile ... Ritualul presupune o disciplinare 
interioară si exterioară; prin ritual, noi ne 
supunem de fapt unor principii, unor reguli 
canonice, unei viziuni profunde asupra vietii 
în scopul pătrunderii si al trăirii unor Taine, 
a iluminării, a transfigurării noastre, iar 
recuperarea ritualului ar determina o resa- 
cralizare a vieţii. Omul desacralizat este un 
o m neritualic, pentru care lucrurile au deve- 
nit efemere, fără substanţă, fără semnificaţie. 
Omul desacralizat a căzut în mentalitatea 
de consum ce-a condus la derizoriu. Cisti- 
garea ideii de ritual ar însemna în primul 
rînd recuperarea unor fundamente profunde 
pe care s-ar aşeza faptele şi actele noastre. 

Ideea sincretismului ni se pare importantă 
întrucît eu cred că artele ar trebui să-și 
recistige statutul lor initial de existenţă 
unitară, Din punctul meu de vedere, muzica 
ar trebui să rămînă centrul acestui sincre- 
tism, — pornind de la concepţiile arhaice, 
care considerau vibrația, sunetul, ca supor- 
turi ale Universului. 


i 
— Există multe păreri în sensul suficiente 
pe ZE o impune mesajul muzical, chiar 
în sensul degradării lui prin contactul cu 
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alte forme artistice de manifestare, Care este 
opinia dvs, ? x 


: Aceste afirmaţii au in ele un simbure 
de adevăr, în sensul că, în momentul în 
care muzica este aservită unor alte arte, 
mai ales celor care pun în evidență faptul 
real, cotidian, cum este literatura, ea coboară 
de fapt într-o zonă foarte concretă, 

Sincretismul la care m-arn referit, vizează 
unitatea primordială între sunetul cintat, 
vorbit, gest, obiect, vesmint, — în sensul 
că aceste lucruri pot fi centrate în jurul 
unor semnificații comune, pot dezvălui sub- 
straturi comune şi chiar pot pune în evidență, 
aceleași structuri, Cînd esența lucrurilor 
este evidenţiată în acest fel, atunci unitatea 
e perfectă, Tot în acest sens, este interesantă 
centrarea tuturor senzatiilor în jurul sune- 
tului, al auditivului. Este fascinant de a căuta 
sunetele ce stau la originea vizualului, a olfac- 
tivului, gustativului sau tactilului, S-ar putea 
să existe un sunet comun care să genereze 
aceste senzaţii pe multiple câi. Trebuie gasit 
acel sunet ascuns, interior, $i mai mult decit 
atît, mă gîndesc la sincretísmul ce are în ve- 
dere viata noastră de toate zilele. Ideea pe care 
aş dori să o utilizez și în creaţie este acea a 
transformării vieții banale, cotidiene, în mu- 
zicá;...sá trăim toate întîmplările, toate sen- 
zatiile, toate faptele ca un act artistic, ca o 
muzică, un ritual sacralizat căruia fi desco- 
perim sensuri adînci si direcții capabile de a 
ne schimba viaţa si atunci poate am ieși din 
acest derizoriu în care ne situăm. Cred în 
ultimă instanță că muzica și arta în general 
ar căpăta astfel o altă funcţie, depășind 
starea de gratuitate în care, în multe situații 
se află astăzi. 


— À avut oare constructivismul european 
vreun aport la pierderea esentelor originare 
sau a fost o consecință a acestuia ? 


— Drama constructivismului este aceea 
că sîntem proiectati în afară, din dorința 
de a face lucruri extraordinare, dar într-o 
zonă a efemerului, care ţine de «coajă» 
lucrurilor. Eu cred că în mod inerent, aven- 
tura umană a intrat de mult pe făgaşul exte- 
riorului. Omul a fost tentat de desacralizare, 
de experienţele senzoriale. Constructivismul 
este o proiecţie extravertită a omului, de 
unde și marea nefericire a individului modern, 
ce nu și-a găsit liniştea şi fericirea în această 
lume confecționată de el însuşi. 


— Spuneti-mi d-le Nemescu, In legătură cu 
problemele abordate în această discuție, ce 
așteptați sau ce ar trebui să aștepte societate, 
să pretindă tinerei generaţii ? Si înainte de a 
le pretinde, ce ar trebui să li se ofere? Este 
un proces de formare la care trebuie să parti- 
cipăm cu toții, nu credeţi ? 


— Trebuie să le 
personal, să fim ca 
practică teoriile, al 
sei. Este nevoie de 


oferim exemplul nostru 
pabili de a ne pune în 
tfel apărem ca niște fari- 
à oameni foarte puternici 
din Punct de vedere etic, ceea ce presupune 
uitarea de sine, care implică toate aspectele 
opuse meschinäriei, Cea mai mare corupție o 
realizează totala neconcordantä între cuvinte 
şi fapte, prin ascunderea în dosul cuvintelor 
frumoase. Tineretul a dovedit însă capacitatea 
de a nu se complace în această situație. Le 
doresc ca noncoformismul, curajul lor, să 
nu fie întinat odată cu maturizarea biologică, 


— V-aş propune în finalul convorbirii noastre: 
o întrebare mai specială. Admiteti ipoteza unei 
revelații comune de natură divină, în sensul 
schimbării ce este necesar să se producă ? 


— Nu numai cá o admit, dar o și astept 
si cred că toti sîntem în așteptarea ei, 

Sper că după o perioadă în care se produc 
și se vor mai produce încă mari cataclisme 
convulsii sociale, umane, la scară planetară, 
va urma o alta, ambele prefigurind un mini 
Apocalips, în care ne vor fi dăruite Revelatii 
nebanuite, extraordinare (aidoma celor bi- 
blice) capabile de a ne aduce din nou Intr-o 
stare de limpezire si unitate. 

l-am mulțumit lui Octavian Nemescu, a 
cărui amabilitate m-a ajutat să obțin pro- 
misiunea unei noi convorbiri, prilej de a 
cunoaște părerile, gîndurile, orientările unui 
component cert al elitei noastre spirituale 
reale. 


Irinel ANGHEL 
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REVEDERI 


Reperele activitátii muzicale, pe cale de cul și cu profesorii care le-au obláduit debu- 
intensificare si diversificare, ce pulseazá in turile, cu multi ani în urmă, după care ei 
sălile de concert ale României, au început și-au încercat norocul pe alte meleaguri, fâră 
să fie vizitele artiștilor noștri care revin, să uite nici o clipă (fenomenul este genera- 
prilejuind reîntilniri emotionante ca publi- lizat) pe cei de acasă, 


Marina Krilovici 


REVEDERI 


Reperele activității muzicale, pe cale de cul si cu profesorii care le-au oblăduit debu- 
nsifi ificare, ce pulsează în turile, cu multi i în ur i 
e d României, au început şi-au încercat norocul pe al 
fie lor noştri care revin, să uite nici o clipă (fenomenul 
| prileju :motionante ca publi- lizat) pe cei de acasá. 


Marina Krilovici 
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Am trăit, de pildă, clipe de adîncă emoție 
revăzînd-o pe Marina Krilovici, una din 
cele mai iubite, mai populare cintárete bucu- 
l'estene, pe care publicul românesc a ovatio- 
nat-o acum, pe scena de concert a Ateneului, 
cu o veche si nestirbitá afecţiune. Ne amin. 
tim cu toţii de debutul pe scena Operei 
Române din Bucureşti, în Donna Anna din 
Don Giovanni de Mozart, ea impresionind 
de la început printr-un temperament dra- 
matic generos, dublat de un dar pe care 
şi l-a păstrat si pe care l-am recunoscut cu 
încîntare: acela de a face să treacă senti- 
mentul generat de o pagină de muzică vocală 
cu o putere de transmitere, cu o sinceritate 
menite să înfrățească toate inimile ascultă- 
torilor într-un unic fior de duiosie, de com- 
prehensiune umaná. Publicul simte imediat 
asemenea calități la un cintáret: îmi amintesc 
de un spectacol cu Carmen de Bizet dat pe 
marea scenă a teatrului Herod Atticus din 
Atena, acolo unde anul trecut artista a evo- 
luat alături de soţul său, reputatul bariton 
grec Kostas Paskalis. Atunci, în 1970, ală- 
turată colectivului Operei Române din Bucu- 
resti, Marina Krilovici a redat rolul Micaelei 
cu atita graţie, atîta pură și vibrantă candoare, 
încît succesul ei a umbrit aproape pe cel al 
protagonistei, interpretă a rolului titular, 
Asemenea soliste sînt sortite să canalizeze 
curentul de simpatie al mulțimii, sînt năs- 
cute pentru scenă — si este o mare satis- 
factie sá constatám cá auditoriul nostru reac- 
tioneazá astăzi cu tot atîta sensibilitate ca si 
în trecut la asemenea putere de convingere, 
nemijlocită, a cîntäretei. Opinia publică muzi- 
cală mondială s-a alăturat, la unison, dragostei 
de care era animat, de la cea dintii cunos- 
tinfá, amatorul de operă si în general de 
înaltă artă vocală de la noi. 

De astá datá, Marina Krilovici a ales pentru 
revederea cu publicul bucurestean cele cinci 
celebre Lieduri pe versuri de Mathilde Wesen- 
donck ale lui Richard Wagner, simboluri de 
dragoste, de tristete si extaz, de amintiri 
şi visuri, atît de potrivite situaţiei de astăzi, 
Aproape nu se pot găsi, în întreaga producţie 
a ilustrului muzician, alte pagini care să echi- 
valeze cu aceste «Studii pentru Tristan si 
Isolda » în relevarea unor amănunte biogra- 
fice, creaţii menite să transmită, peste vea- 
curi, clipe de existenţă adevărată. Din prima 
clipă, întrebarea pe care ne-o puneam referi- 
toare la păstrarea si dezvoltarea însușirilor 
artistice ale Marinei și-a primit un răspuns 
adînc linistitor si categoric: vocea avea ace- 
leasi inflexiuni mişcătoare pe care ni le amin- 
team, căldura tălmăcirii marilor texte apărea 
îmbogățită de anii parcurși, capacitatea de a 
transforma o filă de tipăritură muzicală 
Într-un act de influențare intensă a constiin- 


fel și sensibilităţii celor din sală rămăsese 
intactă, Puternica înfrigurare care stăpînea 
desigur, în seara de 22 februarie 1990, pe 
cintáreatá, a fost benefică pentru potentarea 
intensității actului interpretativ: de aceea, 
i-am iertat fără greutate pe ascultători, care 
izbucneau în aplauze după fiecare lied, cele 
cinci trebuind ascultate de regulă fără clin- 
tire în succesiunea lor. Din alte tălmăciri 
sîntem obișnuiți să desprindem în primul 
rînd linia, sentimentul apărînd, ca de obicei 
la Wagner, filtrat, învăluit, De astădată, sirn- 
firea tisnea — pe deasupra dictiunii $i. sti- 
lului — impecabile — cu o concretete nouă 
şi binefăcătoare, Și totuși, toate stávilarele 
entuziasmului au cedat abia după splendidul 
bis —marea arie a Elisabethei din Tannhăuser 
de același Wagner. Vocea putea apărea atît 
de glorioasă pe cît doream, incandescenta 
tráirilor era acum în întregime permisă: 
Dich, teure Halle, grüss ich wieder (Lăcaș 
îndrăgit, te salut din nou) erau cuvinte prin 
care, nu numai eroina operei cinstea celebra 
sală a cîntäretilor din Wartburg dar si 
interpreta își mărturisea fericirea revederii 
Ateneului Român — unde se poate crea o 
atmosferă într-adevăr singulară în marile 
momente de artă— cît și a asistenţei care a 
primit-o ca pe un oaspete prea îndelung 
aşteptat, Sînt momente de istorie muzicală, 
de istorie a relației dintre protagoniștii ade- 
vărului. artei sunetelor și cei cărora le sînt 
dedicate toate eforturile, toate încordările 
lor creatoare. 

Dirijorul concertelor, austriacul Wolfgang 
Scheidt, s-a arătat puternic înrturit de atmos- 
fera generală în care s-au desfășurat aceste 
seri memorabile. Ceva mai vag şi mai greu 
adunat în prima piesă a programului, fru- 
moasa cantată Nănie (pe versuri de Schiller) 
a lui Johannes Brahms — a izbutit cu oare- 
care dificultate și întîrziere să unească apara- 
tul interpretativ, alcătuit din cor şi orchestră, 
pe care îl avea în fata. A acompaniat pe solistă 
trăind cu autenticitate alături de ea momen, 
tele importante pe care le parcurgea şi apoi, 
înainte de ultima piesă a programului, Sim- 
fonia « Eroica » de Beethoven, a găsit necesar 
să împărtășească publicului gîndurile sale în 
fata cutremurátoarei creaţii (cu Marşul fune- 
bru adecvat realitátilor românești din tim- 
pul şi după revoluţie), dedicind execuţia ei 
tuturor celor căzuţi pentru cucerirea Liber- 
tății, a demnității şi democraţiei. A fost un 
gest de simpatie adevărată şi venită din 
inimă, pe care asistenţa l-a primit asa. cum 
se cuvenea. De altfel, versiunea « Eroicei » 
a fost demnă, curgătoare şi sobră, vădind 
bunele tradiții muzicale reprezentate de 


Wolfgang Scheidt. 
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La Oradea, în 1976, ascultam un tînăr vio- 
loncelist de talent, ae cărui merite le-am 
semnalat atunci: Cintase de mai multe ori 
cu orchestra la Cluj, dar acum era vorba de 
Prima lui apariţie, ca Oaspete invitat, pe 
podiumul unei formații simfonice, în urma 
evidentierii în postura de elev al liceului 
de muzică din cetatea culturii transilvane. 
Dorel Fodoreanu a atacat atunci un Con- 
certo de Saint-Saëns si în pofida unei expe- 


riente reduse vádea daruri solistice deosebite, 
care nu au fácut apoi decít sá se Sole și 
să se consolideze. Ne amintim bine de con 


tributia lui valoroasă la desfășurarea multor 


programe simfonice, iar cariera lui inten: 
tionalä include vizite încununate de su 


în multe tari ale Europei, Totodată, începe 
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să colaboreze la activitatea cvartetului de 
coarde «Athenaeum », împreună cu care 
obține marele premiu al Festivalului din 
Evian (Franţa) în 1974, 

Cinci ani mai tîrziu, alături de colegii de 
formaţie — violonistii Constantin Bogdănaș 
și Florin Szigeti, violistul Dan larca — hotă- 
räste să se stabilească în Franța, unde cvar- 
tetul tinerilor români își consolidează — 
odată cu trecerea anilor și însușirea unui 


Dorel Fodoreanu 


repertoriu vast, care cuprinde astăzi 110 
lucrări ale genului — o reputaţie de prima 
mînă. Denumirea ansamblului s-a schimbat 
în cea de «George Enescu», cinstită prin 
interpretări de anvergură ale celor două capo- 
dopere ale maestrului nostru în domeniul 
cvartetului de coarde — în mi bemol major 


şi sol major, prezentate adesea în decursul 
a numeroase turnee, de pildă în Anglia, cu 
un ecou dintre cele mai favorabile. La 10 ani 
de activitate în Franţa, sárbátoriti de curînd, 
cvartetul « Athenaeum — George Enescu» 
se poate mîndri, între altele, cu prestigiosul 
premiu «Académie du disque français » 
pentru interpretarea, înregistrată, a unor 
lucrări de importanţi compozitori francezi 
actuali, ca Serge Nigg, Michel Philippot si 
Philippe Hersant. 

Dorel Fodoreanu a revenit în mijlocul 
publicului românesc, pentru a interpreta, la 
15 şi 16 martie 1990, Variatiunile pe o temă 
rococo de Ceaikovski, în compania orchestrei 
simfonice dirijate de maestrul clujean Emil 
Simon. Am apreciat în chip deosebit sonori- 
tatea calitativă a violoncelistului, cantabili- 
tatea consecventă a prestatiei sale instru- 
mentale, grija pentru expresivitatea roman- 
tică permanentă a interpretării, care tinea 
seama de datele generale ale creaţiei ceai- 
kovskiene nu numai concertante dar chiar 
cu evocarea unei anumite vocalitdti, aminti- 
toare a liricii pătrunzătoare din romantele 
clasicului rus. Chiar în paginile de virtuo- 
zitate respectarea elegantei și molcomei 
teme, în nuanţa ei sufletească iniţială, nu era 
părăsită nicio clipă. 

Pasionat propagator al creaţiei regretatului 
compozitor Liviu Glodeanu, Emil Simon a 
prezentat admirabilele Studii pentru orchestră 
ale acestuia — model de măiestrie și conci- 
ziune a scriiturii simfonice contemporane — 
şi şi-a demonstrat clasa stabilă și claritatea 
viziunii în paginile de Haydn (Simfonia nr. 88) 
şi Wagner. Am aflat şi de proiectul invitării 
lui Dorel Fodoreanu la « Toamna muzicală 
clujeană 1990 ». Să sperăm că ideea va prinde 
fiinţă. 

Silvia Marcovici este cu deosebire iubită 
de melomanii români care au asistat, multi 
dintre ei, la debutul unei fetiţe venite din 
Bacău, în urmă cu ani de zile, cu prilejul 
trecerilor în revistă ale talentelor deosebite 
ivite din rîndul fnvätäceilor şcolilor muzi- 
cale. Dintru început, a uimit pe cei ce o 
ascultau printr-un ton violonistic de o rară 
frumuseţe și putere de vibraţie, prin trăirea 
pasionată a paginilor ce ajungeau sub arcușul 
ei, prin dominarea suverană — chiar la o 
vîrstă fragedă — a tracului inerent oricărei 
apariţii pe podiumul solistic. Ne închipuim 
că prezenta de la început garanţii artistice 
ferme, dacă Hans de Roo, vechi prieten al 
muzicii românești și director pe atunci al 
lui Het Residentie Orkest din Haga a cutezat 
să o invite, după ce a ascultat-o la București, 
să debuteze alături de această reputată for- 
matie olandeză, Îmi amintesc, apoi, cá am 
întilnit-o pe Silvia Marcovici prin 1969 la 
Tours, la Festivalul lui Sviatoslav Richter, 
unde fusese adusă de Doamna Samson Fran- 


Gols, soția reputatului pianist francez, 
moratä de junele talente și fără îndoială 
sedusă de harul tinerei venite din România, 
care a obținut și laurii prestigiosului con- 
curs Jacques Thibaud — Marguerite Long. 

Fapt este că Silvia a avut șansa — însă o 
șansă întemeiată pe meritele ei muzicale, 
pe darul de a mișca inimile — de a fi încon- 
jurată de la primii pași de personalități de 
excepţie. Între ele, la loc de cinste se află 
frații Stefan si Valentin Gheorghiu. Pe Ste- 
fan, venea adesea, pînă în anii din urmă, 
să-l întrebe despre părerile lui asupra evo- 
lutiei ei artistice, consideríndu-l un profesor 
unic, care se cuvenea consultat cu grijă 
chiar atunci cînd ajunsese artistă solicitată 
peste tot locul, Cu Valentin Gheorghiu, 
s-a simţit totdeauna onorată să cînte sonate 
pentru vioară si pian sí au obținut împreună 
succese mari, printre care as cita cele recente 
din Italia, unde ciclul lucrărilor de gen de 
Eeethoven a fost primit cu entuziasm. Se 
pare că și Bucureștii vor avea prilejul să 
găzduiască integral în concert ciclul, deja 
înregistrat în mare parte pe discuri « Elec- 
trecord», la viitoarele vizite ale Silviei 
Marcovici, 

Deocamdată, date fiind si încercările sufle- 
testi prilejuite de reîntilnirea cu Ateneul 
și cu publicul bucureștean, solista a optat 
pentru Concertul în sol minor de Max Bruch, 
tălmăcit alături de orchestra simfonică a 
Filarmonicii «George Enescu» sub condu- 
cerea lui Horia Andreescu. Este o lucrare 
romantică extrem de populară la public, 
totuşi nesuportînd comparatia cu Concertele 
de Brahms, Mendelssohn-Bartholdy și nici 
măcar cu cele de Dvořák sau Schumann, 
mai rar cîntate dar generatoare, poate toc- 
mai din această pricină, de mari satisfacţii 
artistice. Avem amintirea, de neuitat, a 
Concertului nr. 2 de Béla Bartók, căruia Silvia 
Marcovici i-a dat, la București, o tălmăcire 
de neobișnuită incandescenţă emoţională. 
Sperînd că o vom reasculta pe marea artistă 
a viorii (să nu uităm că Leopold Stokowski 
a ales-o ca solistă la unul din concertele ani- 
versare de încununare a carierei sale) în- 
tr-un repertoriu mai substanţial, am apre- 
ciat în chip deosebit înnobilarea muzicii lui 
Max Bruch printr-o căldură şi o splendoare 
a sunetului de rară ţinută. Frazele apăreau 
încărcate de o langoare şi chiar o senzua- 
litate ce alungau departe orice urmă de bana- 
litate și conventionalism. Cantilenele au avut 
o sinceritate a simtirii care le e 
putere de pátrundere sporită în En uF 
tatea ascultătorului, fie el si obisnu 
esente lirice mai tari si mai elevate. ee 
blema esențială în cazul Concertului de s 
este structurarea lui formală, avînd în vedere 
că el poate cădea destul de lesne în rapso- 


îna- 
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dism, factura arhitectonicii 
ceva mai laxă decît cea fa 
respectiv, dacă este să ne 
doperele autentice. Or, 
darul detalierii şi al sintetizării concomi- 
tente, ceea ce a potentat în chip chiar neas- 
teptat o muzică oarecum facilă și axată pe 
satisfacerea tuturor gusturilor, N-am vrea 
să alunecăm spre un estetism pretentios, 
dar mărturisim că pe viitor am dori să urcăm 
împreună piscuri mai abrupte. 

Din fericire, în programul la care am asis- 
tat (24 martie), un «bis» —Sarabanda din 
Partita în re minor de J. S. Bach ne-a permis 
accesul la înălțimi absolute şi aici am admirat 
din plin maturizarea admirabilă a artei vio- 
lonistei, care ne-a impresionat prin linia 
impecabilă atribuită acestei miniaturi. 


fiind diferită și 
miliară în genul 
referim la capo- 
Silvia Marcovici are 
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Ne-am bucurat să reintilnim pe Horia 
Andreescu [a pupitrul Filarmonicii « George 
Enescu», relevind cu deosebire versiunea 
plină de spirit, cu sesizarea tuturor trăsătu- 
rilor savuroase ale stilului propriu, incluse 
de un maestru ca Stefan Niculescu într-o 
muzică generată de uri spectacol pentru tea- 
trul de păpuși cum sînt adrnirabilele sale 
«Scene », Programul a fost intregit de uver- 
tura la opera Tannhduser de Wagner, con- 
dusă de dirijor spre o culminatie cuvenită 
unei pagini cu importanță de sine stătătoare 
—si în afară de funcția ei de deschidere a 
unei drame muzicale —si de poemul sim- 
fonic « Till Eulenspiegel » de Richard Strauss, 
ce ne-a amintit de strălucirea versiunilor 
oferite cuani în urmă de Filarmonica « George 


Silvia Marcovici 


Enescu » sub conducerea lul ¢ 
gescu, 

În fine, la începutul lunii aprilie 1990 a 
revenit pe podiumul Ateneului Român Radu 
Lupu, De cînd strălucise talentul lul la 
& Concursul Enescu » (1967) au trecut multi 
ant şi totuşi nicl o clipă Imaginea acestul 
mare artist al planului nu noa părăsit 
Am înregistrat toate marile lul succese Inter. 
naţionale, dar mal ales am știut gl la prea 
rare răstimpuri neam confirmat și direct 
adevărul că integritatea lul artistică si umană 
nu a tăcut decit să se consolideze în anii de 
cînd a umblat prin lume, Ultima oară ne 
amintim că a apărut în septembrie 1981 la 
Festivalul ce à marcat centenarul nașterii lui 
George Enescu şi seara Schubert de atunci 
ne-a rămas în amintire nu numai prin sensi- 


seorpe Geor 


deauna o personalitate, distinct 


% (x.* E 
eaun a fără să urmá- 
rească primordial orig ; Vn 


| "inalitatea, dar afirmtn- 
du-se printr-o gravitate, o gre as PX 
ridicată, am une rep DAR aci pes ed 
pretativ, do E 
yi E ca și dostakovi odinioara pe cre [s 
§ - post >dinioară, pe care l-am 
întîlnit la Filarmonica din Leningrad în cea- 
surile cînd Mravinski îi cînta simfoniile a 
să marcheze a 50-a aniversare a compozi- 
torului — ai impresia că se ascunde tot tim- 
pul de intruși și admiratori nedoriți, mereu 
urmărit, fără crutare, de stíhiile lui interi- 
oare gi fără să dea prea mult pe galagia, 
chiar senzația, stirnite în jurul numelui sáu. 
știu, din mărturii directe, că a rămas același 
prieten devotat și simplu în atitudini, ace- 
laşi fiu tandru — care a revenit sí revine 


Radu Lupu 


bilitatea si cantabilitatea cu totul speciale 
ce au străbătut redările celebrelor pagini 
ale poetului muzicii Vienei, ci și printr-o 
morbidezza, un fel de nostalgie infinită și 
aproape dureroasă ce se confunda cu imaginea 
compozitorului, mort într-o tinereţe mai 
crudă ca a lui Mozart însuși, și în același 
timp părea si un mesaj personal al interpre- 
tului însuși, Pe urmă, am mai avut cu predi- 
lecţie doar ecourile înregistrărilor pe dis- 
curi ale lui Radu Lupu, care arătau întot- 


să-și vadă mama brasoveanca — legat de tara- 
natală într-un fel care l-a făcut să colecteze 
multe ajutoare după revoluţie, iar toate cali- 
tütile care, însumate, se leagă de noțiunea 
de caracter străbat si în arta lui pianistică, 
dîndu-i pondere şi reală grandoare, 
Bineînţeles că este mai la îndemîna tutu- 
ror performanța interpretàtivà a lui Radu 
Lupu în Concertul nr. 3, în do minor de Beetho- 
ven, decît în abordarea celui în fa major, 
KV 459 de Mozart, Totuși, mi se pare că 
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pe a preferintei hotarite tälmäcirii uneia 
alteia dintre capodopere este greșită 
dat fiind că atitudi i M eR 
AR Shoe | nea interpretativă era 

: unitară, în amîndouă. Cu alte 
cuvinte, în ambele a fost urmărit, cu aceeași 
consecvență, adevărul artistic prin fluenta 
absolută a tehnicii, dublată de O sobrietate 
care ocolește orice fluctuații de tempo, 
nuanțele agogice exagerate, frazările supra- 
expresive si lasă în majoritatea covirsitoare 
a cazurilor doar textul să vorbească, Desigur, 
tonul a fost mai moale și catifelat în Mozart, 
sonoritatea masivă și autoritară a fost rezer- 
vata pentru Beethoven, însă apartenența 
ambilor la clasicismul vienez a constituit o 
trăsătură de unire eficace și oportună în cel 
mai înalt grad. 

Colaborarea cu orchestra, chezășuită de 
faptul că între Radu Lupu si Cristian Mandeal 
există legături de prietenie cu obîrșii in 
originea brașoveană a amindurora si valori- 
ficată în ultimii ani prin colaborări artistice 
notabile în Italia si Anglia, îmbracă un aspect 
de primordială însemnătate. În adevăr, pia- 
nistul ascultă permanent orchestra, se lasă 
înrîurit de ea, plămădește sonoritatea avînd 
în vedere întregul rezultat și se ghidează 
permanent după criteriul operei de artă 
globale, partea solistică apárind doar ca o 
componentă — esenţială, dar numai o com-- 
ponentá — a întregului. Deci, stráduinta diri- 
jorului pentru a rafina si a întări, la fiecare 
dintre cele trei execuţii publice (5, 6 şi 7 
aprilie 1990) coeziunea aparatului orchestral 
a apărut cu atît mai motivată cu cît era vorba 
de o cinstire a gîndului compozitorului și 
în același timp de onorarea personalităţii 
distinsului solist. Ne pare esenţială, în 


această lumină, mergerea înainte pe 
început, de a se stabili și la noi F au 
interpretării mozartiene, mai cu seamă în 
perspectiva bicentenarului nașterii compozi- 
torului, ce va fi sărbătorită în 1991. Sperăm 
deci că episodul aparitiilor la Ateneu ale 
lui Radu Lupu va fi o etapă însemnată în 
permanenta grijă pentru puritatea stilis- 
tică şi exactitatea ce sînt primordiale în 
cultul mozartian. 

Mi se pare definitorie pentru competența, 
pentru înțelepciunea stilistică dovedite de 
Radu Lupu, în Concertul nr. 3 în do minor 
de Beethoven felul cum au fost concepute 
cadentele solistice, mai cu seamă cea din prima 
parte. De la stricteţe si retinere, cîntul sáu 
a evoluat spre grandoare sí patetism — desi- 
gur încadrate aceleiaşi severitäti generale. 
Pianul s-a desprins din disciplina riguroasă, 
de ansamblu, pentru a făuri pe cont propriu 
o lume sonoră specifică, consimtind în fine 
să atragă spre sine toate privirile şi sufragiile 
auditoriului. A fost un moment-cheie al 
întregii seri simfonice, în care instrumentul 
solist a devenit o întruchipare a plinătâții 
orchestrale. Dualitatea ascetism-elocventá 2 
apărut astfel în toată semnificaţia ei si a sin- 
tetizat însuşi principiul concertant într-un 
chip impresionant. 

Cristian Mandeal ne-a dăruit, în concluzia 
programului, o versiune entuziasmanta 2 
Simfoniei a Vl-a de Schubert, în care strălu- 
cirea, verva dansantă, melodicitatea lumi- 
noasă au lăsat în urmă pentru un timp re- 
zerva, pudicitatea, acea celebră Gemütlichkeit 
a genialului romantic vienez. 


Alfred HOFFMAN 


————— 9————— 


MUZICA ROMÂNEASCĂ iN SĂLILE DE CONCERT ALE CAPITALEI 


Reflectînd asupra traiectoriei parcurse de 
muzica românească în scurtul dar atît ge 
profundui şi revitalizantul « respiro » de cane 
ne-am bucurat de la Revoluție încoace, mi 
întreb dacă nu cumva, nones VR CA 

ri sub presiune» care — ot à 
EEUU Un rezon anig EUe pau 

i în viata de concer j 1 
sli iun într-o Perspectiva mus RO 
amplă — a întregii culturi ron A Be RS 
amintim cít de repede a fost dec anise ti 
chiar din zilele Revoluţiei —, feno 
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cuperării culturale, prin omagiul adus lui 
Eminescu «cel descátusat», prin organi- 
zarea unor concerte, care prin conţinutul 
lor emotional să exprime picasa noastrá 
reculegere în fata morții celor mai bravi în 
curati dintre noi. În memoria acelor sinteti 
trişti » ai Revoluţiei, acei care au renăscu 
întru viaţă eternă, au fost interpretate sto 
dopere muzicale precum Recviemul de = 
zart, Recviemul de Verdi, apoi fronts 
german de Brahms şi Oratoriul Messiah de 
Handel. 


Dacă am simţit lipsa unor lucrări romá- 
nesti care să folosească un cod emotional 
poate şi mai apropiat de răscolitoarele trăiri 
ale acelor momente — și ne gindim la Rec- 
viemul de Martian Negrea sau, la Recviemul 
de Zeno Vancea am înţeles că nu muzicienii 
erau vinovaţi de faptul că asemenea creaţii 
nu putuseră fi abordate înainte (și prin ur- 
mare, nu se puteau afla în repertoriul niciunei 
formații) atît în concert cât şi în studiourile 
de înregistrare. 

Desigur, muzica românească nu poate fi 
un, scop în sine, decît dacă ne punem pro- 
blema unei protecții a spiritualității româ- 
neşti. Ceea ce s-a resimțit în viata de concert 
de la Revoluție, exprimă tocmai o reacție 
„de intolerantá fata de o asemenea protecție 
resimțită ca restrictivă și obtuză în epoca 


de... neamintit. Intolerantá la tot ceea ce 


era impus dinafară —spre exemplu, ideea 
-obligativitátii includerii creaţiilor muzicale 
româneşti în concerte, care, ca orice obliga- 
tivitate, eluda problema propriei constiinte— 
„generînd un fenomen de saturație pe care 
l-am. simţit în această perioadă. Dacă sim- 
'fonicele de la Filarmonică sau RTV au mai 
păstrat obiceiul interpretării unei piese. ro- 
mánesti în concert, in recitalurile instru- 
mentale acest fenomen s-a manifestat cu 
mai multă pregnantá. 

Trebuie să remarcăm că interpreţii de 
toate virstele s-au regăsit. foarte repede. și 
“s-au lansat cu impetuozitate în acţiuni muzi- 
cale de mare exigentä. 

Ne putem referi, în acest sens, la un con- 
cert de Sonate pentru. vioară si pian de 
Beethoven susținute de violonistul Gabriel 
-Croitoru si de pianistul: Dan- Atanasiu (12 
martie, Ateneu) — şi al cărui moment cul- 
minant ne-a apărut a fi Sonata în do minor 
op. 30-, la debutul unei integrale a Sona- 
telor pentru. pian de Mozart, în care prota- 
-gonistä a fost Adriana Bera (19 martie, Ate- 
neu) — care a stiut sd găsească, în fiecare 
„dintre cele cinci sonate pe. care le-a inter- 
pretat, lungimea de “undă. optimă pentru 
comunicare. —, la seara, muzicală :Brahm- 
-siană — ce a prilejuit un.recital de virtuo- 
-zitate stilistică şi vocală a sopranei Georgeta 
Stoleriu si tenorului Vladimir Popescu- 
Deveselu(31 martie, Ateneu), la recitalul: de 
lieduri. programat de Opera Română în 26 
„martie, în care personalități ale scenei noastre 
lirice, de rezonanţă mondială, precum Maria 
Slătinaru şi Eugenia Moldoveanu, au interpre- 
‘tat, alături de. cîteva speranţe ale artei 
vocale precum. Mirela Negulescu, Constan- 
tin Ghircäu, Daniela Vlădescu, capodopere 
ale liedului german (lucrări de Beethoven, 
Schumann, Brahms, Wagner). Faptul cá 
„Cvartetul de contrabasi Mobile alcătuit. din 
Dorin Marc, Botond Kostyak, Lucian Cioriţă, 
„Alexandru Chis, nu au avut în concertul 


din 17 martie de la Ateneu 
cal autohton în bogatul p 
(ce a propus transcriptii 
preclasice de G, F, 


și un reper muzi- 
rogram prezentat 
ale unor lucrări 


Wagenseil și Michael 
Corrette, un Scherzo de Prokofley, plete 


de C. Bumbry si S. Lancen, iar în final o 
piesă de virtuozitate de G, Bottesini) ne 
dá de gîndit, mai ales cá o formație cameral& 
atit de apreciată poate găsi oricind condeie 
pentru transcripţii si chiar piese originale, 

Au fost, de asemeni, și tineri interpreti 
ce au inclus în recitalurile lor camerale cîte 
o singură piesă românească — ne gîndim |a 
pianistul Constantin Sandu (ce a tălmăcit cu 
maturitate lucrările de Bach, Mozart, Brahms 
și Silvestri), la violonistul Dan Claudiu Vor- 
nicelu ce a cuprins în recitalul său, alături 
de lucrări de R. Strauss, Mozart, Bartók, 
si Sonata Torso de Enescu (sesizind destul 
de bine diferentierile stilistice dar nereusind 
întotdeauna să le aprofundeze),  ' 

Să poposim puţin și. în universul simfo- 
nicelor de la Radio și Filarmonică, în care 
s-au petrecut, în ultima vreme, atitea reîn- 
tilniri emotionante. Și totuși, marii nostri 
invitati —dirijorul, Sergiu Celibidache, so- 
prana Marina Krilovici, violonista Silvia Mar- 
covici —, nu au inclus în concertele lor nici o 
piesă românească (nici măcar ca piese de bis). 

Și atunci, ne punem întrebarea dacă aceşti 
artişti ce se declară întorși «acasă», nu 
ar putea să păstreze și să perpetueze mai 
mult imaginea acestei «case» în lume? Ei, 
care o pot face, poate, cel mai bine. 

lar pentru că am amintit de Silvia Marcovici, 
am dori să adăugăm că serile muzicale pe 
care valoroasa violonistă le-a dedicat publi- 
cului bucureştean, au fost marcate şi de inter- 
pretarea lucrării pentru orchestră de suflă- 
tori, percuție. și contrabasi Scene de Stefan 
Niculescu. Datind din 1962, lucrarea Scene 
exprimá o bucurie a seninátátii ludice, gu- 
vernatá cu sobrietate de intelect. Viziunea 
constructivá (modalist-serialá) a creat o sen- 
zatie de ermetism (poate) publicului mai 
Putin avizat. Spre deosebire de amplul 
suflu emoţional al creaţiilor de dată mai 
recentă ale: compozitorului — apreciat a fi 
unul dintre cei mai: pregnanti din şcoala 
românească contemporană —, Scene (Suită în 
8 mişcări) respiră atmosfera rarefiată a unui 
timp-istoric considerat de însuși autorul său, 
ca revolut. Ea.ne trimite cu gîndul la-curentul 
minimalist. și conceptualist al anilor 60 şi 
'70 (puternic manifestat si în artele plastice), 
cu ale sale ambiţii pitagoreice: « Totul este 
număr >. Unul dintre reprezentanţii şcolii 
americane minimaliste (ce se considera ur- 
mașa. civilizaţiilor megalitice dintre God 
Biscaya si Oceanul Inghetat) — tes LR 
ner, a creat în 1967, o lucrare chan 
de. sugestivă: Meditaţie asupra a X 
Pitagora (meditaţie realizată prin figurar 
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Sum pa nume a PR ra unor 
+ Lucr ene a fost reproiectată 
cu finete si rigurozitate, de orchestra Filar- 
monicii, sub conducerea lui Horia Andreescu. 
Si chiar dacă am ajuns, poate prea subito 
la concertele sfirsitului de martie, nu putem 
trece peste concertul orchestrei RTV din 
1 martie ce ne-a oferit ca märtisor muzical: 
Concertul pentru vioară și orchestră Primă- 
vara din ciclul. Anotimpurile de Theodor Gri- 
'goriu. Dialogul dintre violonista Cristina 
Anghelescu și orchestra RTV s-a desfășurat 
cu naturalete, subliniind frumuseţea gestului 
componistic constituit ca o replică românească 
a ciclului Anotimpurilor de Vivaldi. Prospe- 
fimea momentului, cu inflexiuni cînd expan- 
sive cînd dubitative, marcate de o limpe- 
zime si eleganță de expresie latină, ne-a trimis 
cu gîndul la un tablou cu flori de Luchian. 
Ca momente notabile ale lunii martie, 
alte trei simfonice ne-au propus si cîte o 
piesă românească: Studii pentru orchestră de 
L. Glodeanu — conturate cu: vocaţia detaliu- 
lui de orchestra Filarmonicii sub bagheta 
dirijorului” clujean Emil Simon, Rapsodia | 
de Martian Negrea, redată cu un spirit de 
prudentá la Ateneu, sub conducerea lui 
Emanuel Elenescu si Suita | pentru orchestră 
de George Enescu, reproiectatá cu mult 
simt al cresterilor láuntrice ale substantei 
muzicale, de către dirijorul german Jochen 
Wehner. ` i 
Un alt eveniment muzical al lunii martie 
(din aceeaşi perspectivă a interesului faţă de 
muzica românească), a fost concertul din 
13 martie de la Ateneu, avînd-o ca protago- 
nistă pe mezzosoprana Steliana Calos. Conti- 
nuînd . ciclul de concerte Panoramic XX, 
acest conceri a prilejuit, pe lîngă savurarea 
unui moment muzical. stravinskian, — Arie 
din Oratoriul Oedipus Rex (evidențiind acea 
tendinţă de obiectivizare a perioadei. neo- 
clasice stravinskiene), contactul cu douá labo- 
ratoare, de creaţie românească contemporană 
— cele ale compozitorilor Aurel. Stroe şi 
Anatol Vieru. | bsc Jahrg ul 
Desi in concert aceştia au. prezentat o 
singurá lucrare; credem că acea «singură » 
lucrare- a-avut tocmai darul de a surprinde 
aspecte definitorii alesstilului fiecăruia. i. ? 
Astfel, lucrarea: Monumentum Il: (după? Ve- 
chiul Testament, Psalmul 4248) In}! memo- 
riam Benjamin Fundoianu, pentru voce, con- 
trabas si percutie de Aurel Stroe — lucrarea 
fiind interpretată în primă audiție integrală P 
a reliefat acel fericit mariaj, binecunoscut, a 
autorului, dintre viziunea constructivă NS 
porneşte de: la premize autocenzurate (în 
câzul. acesta — canonul )si se eliberează; trep- 
tat, prin zborul liber al fanteziei: j: Mo $ 
Lucrare dens si riguros elaborată, Monu 
mentum 1l creează o'anumitá atmosferă bi- 
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zantiná (concludentá fiind abundența sfer- 
turilor de ton) si invită la meditație, 
Deși tot de o manieră constructivista 
Cintecele arhaice de dragoste (pe texte din 
Cfntarea Cfntdrilor) pentru voce, cvintet de 
suflători si ansarnblu vocal de Anatol Vieru, 
degajé un alt suflu expresiv, cu mai multe 


accente de extrovertire, Concepute sub 
forma unui grupaj de 6 piese, Cintecele 
arhaice reuşesc să imprime pe fundalul 
subinteles al unui lamento, inflexiuni folclo- 
rice (folclor ebraic, negro-spirituals, etc,) 
ce plasează această lucrare în context uni- 
versal (aspect subliniat si prin interpretarea 
pieselor în trei limbi: germană, engleză si 
română), 

Una dintre cele mai dificile posturi inter- 
pretative a aparținut unei formaţii de octet 
din corul Madrigal, care în piesa a treia a 
parcurs cu o virtuozitate aproape instru- 
mentală, o evoluție muzicală spectaculoasă 
d.p.d.v. al raportului premizá-concluzie. Fru- 
moase aprecieri se cuvin de asemeni ínstru- 
mentistilor Viorica Ciurilá (perc), Virgil 
Frâncu (flaut), Adrian Petrescu (oboi), Leon- 
tin Boantá (clarinet) şi saxofon, Gódri Orban 
(fagot), Nicolae Apostol (corn), Mihai Vir- 
tosu (pian) — şi, în primul rind remarcabilei 
interprete de “muzică” de cameră Steliana 
Calos, muziciană ce îmbină cu măiestrie 
darurile naturale (voce amplă, calitate tim- 
brală deosebită, muzicalitate) cu cele dobin- 
dite prin voinţa de stil si expresie. 

Fără pretenţii de exhaustivitate, această 
privire retrospectivă (chiar dacă din plan 
foarte 'apropiat) a vieţii concertante a capi- 
ttalei-— retrospectivă focalizatá pe ideea in- 
teresului-interpretilor fata de creația muzi- 
cală românească — ne relevă nu numai faptul 
că viata muzicală şi-a redobindit foarte repede 
pulsul, dar şi-a accentuat deschiderea către 
Universal. Cum altfel putem privi progra- 
matea în Săptămîna Patimilor a două capodo- 
pere: Oratoriul de Paşti Patimile si Învierea 
Domnului de Paul Constantinescu (care, nemai- 
fiind cîntat'din 1948, cînd a purtat remarcabila 
amprentă dirijoralá a lui Constantin Silvestri, 
s-a conturat si ca un eveniment dirijoral, 
purtînd amprenta lui Cristian Mandeal) şi 
Johannes Passion de J. S. Bach — ce a fost 
interpretată la RTV, sub bagheta lui Ludovic 
Bacs, lată, deci, cá Săptămina Patimilor a 
adus'ca ofrandă, o sinestezie muzicală dintre 
național. şi universal. Şi nu considerăm că 
perioada care a trecut de la Revoluţia din 
Decembrie să reflecte prin evenimentele 
ei, altceva, decît, poate mai mult ca altădată, 
manifestarea acestei vocatii a universalului. 
Rámine, ca în acest context degajat, să se 
regăsească cu mai mult aplomb si rezonanță 
emoţională” şi mai tinerele generaţii de 


eatori, 
S8 Ileana URSU 


AMINTIRI DESPRE CONSTANTIN BRĂILOIU 


N-am să uit niciodată j j 
Quel pe mosneagul chel și negru, cu ochi bulbucati si läptosi -a Í 
tat gal terere lui venite de foarte departe, din vechime. nié UE 
ma Costache-a-Lupoael. Era cam ţigan. Si venea fn fiecare an la geamul nostru, d. - 
deni; de Sf. Mihai și la alte sărbători alese, să răcnească cu gura-i stirbd: , t gan 


La mijloc de codru verde, 
Mititel foc mi se vede; 
Mititel si potolit, 

Tot de voinici ocolit, 

Nu știu's zece 
Ori cinsprezece, 

Ori peste-o sută că trece ! 


Altă dată, se tinguia duios: 


Murgulet,.cálutul meu, 

Ce oftezi așa de greu? 

Ori ti-i foame, 

Ori ti-i sete, 

Ori ti-i dor de codru verde? 


lar cînd începea balada cutărui haiduc, de mult oale si ulcele, parcă Îmi venea și mie să fncalec 
pe-un roib cu stea în frunte, să mă fac voinic de codru și s-o iau razna pe aici-fncolo. 

Costache-a-Lupoaei făcea parte dintr-o generaţie de lăutari care ştiau multe din cîntecele bétrt- 
nești. Seminţia-acestor purtdtori de cele mai frumoase cîntece populare s-a stins aproape cu totul. Pe 
ici pe colo se mai găsesc unii ce știu să-ţi zică din cîntecele vechi: Multe însă au fost înmormintate 
odată ‘cu lăutarii, dé felul celui, cunoscut de mine, în copilărie. Costathe-a-Lupoaei — fie-i tártna 
uşoară — a cîntat la nunta bunicii mele, la nunta mamei mele si la, nunta sorei mele cele 
mai mari. Păcat că n-a ajuns pind mai anii aceștia, ca să-l cunoască, si. d., Brăiloiu. şi să-i. fure 
comoara pe care-a dus-o cu el în mormínt bätrinul lăutar. bata gi 

Poate că multi nu știu că datorită d-lui Brăiloiu, cunoscutul-compozitor, România se poate mfn- 
dri cu cea mai frumoasă. colecție folclorică de cîntece. E o-arhivd limportantă, cuprinzind vreo 7800 
de cilindri ce reprezintă negativul discurilor. ^ - ^'^ ^" ir tue 
E De cîțiva ani, d. Brăiloiu se strdduieste să adune, “din diferite regiuni ale țării, cele mai repre- 
zentative melodii populare. Cu puţine fonduri — banii necesari cel. mai, adesea luaţi de la Societatea 
„compozitorilor români-pe lîngă care s-a alcătuit această. Arhivă-— colectionarul se sbuciuma să culeagă 


floarea folklorului.- Ambitiarlui e să ajungă. la 90000'de cilindri. ^ o en pide 32 

Evident, ‘străinii au luat cunoștință de arhiva aceasta’ rară si mulţi compozitori şi muzicanți 
de peste hotare au venit să cerceteze” colecţia — ba unii chiar ca, să $e inspire. + 

Arhiva se găsește, după cum am, spus, ‘la Societatea compoztiorilor români, fn strada Lipscan = 
și oricine poate să-și dea seama, cunoscind-o} ce opera frumoasă și utilă face d. Brăiloiu. d 4 

E ușor de închipuit ce greu:trebuie.sá fle sd mergi din sat în sat, să găsești artiști care: pls 
să-ţi reproducă, fără artificializare şi amestecuri stăine (la modă) melodiile vechi, ua à ee 
E interesant de văzut cum fiecare fisà (orice melodie'din Arhivă are o figi ) poartă te Se» ew 
de la care a fost cules cintecul și cfteva informaţii asüpra cali unde a At pa ratate be 
unde a cutreerat acel cintec, prin, ce guri și transformări a trecut, Astfel M qii ox 
vărul celor spuse și.originea flecdrei melodii. populare. Pe cintec ll. poți urmări, din. n nyss 
une, transformat. vii | sq sik ) showed 
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3 Evident nu toate ci 
lireo hărţii folclorice de 


Cele cu adevărat frumoase st îmi 
^ nt rare. De asta tmi pare rău c i i 
îngropat cu dínsul o colecție de melodii vechi A E eE Her 


ntecele adunate fn a 


rhivá sint interesante, Unele nu se i 
sn RAS servesc decit la stabi- 


: A e care d. Const. Brăiloiu le- j 
mire si mindrie Arhivei lui prețioase. Pe 7° d: Const: Brăiloiu le-ar fì putut adăoga cu mula: 


Profira SADOVEANU 


* 


Materialul a fost găsit la « Arhiva internațională de muzică 
de Etnografie al orașului Geneva. D. Necker, directorul muzeului ‘si d. Laurent Auber 
ocupă de Arhivă) mi-au pus la îndemină Arhiva care conţine documente de valoare deosebit 
toare la mstodologia da studiu, a iniţiatorului acestei Arhive, — 
loiu — în anul 1943, cu ajutorul profesorului antropolog — prie 
cercetări în România, în primul deceniu al secolului: nostru. 


Tot acolo am găsit numeroase texte poetice și melodii specifice folclorului românesc, fotografii, 
date informative care așteaptă de mult să fie cunoscute specialiştilor și marelui public, prin tipar. 
Doamna Sadoveanu nu știa însă că Brăiloiu, cu ocazia unei vizite la socrul sáu, ofițerul lonescu 
avusese norocul să-l întilnească pe moș Costache de la care a cules numeroase melodii (balade, cfn- 
tece de dragoste, cîntece propriu-zise, jocuri și, printre altele, un « cîntec al robilor » (despre dezro- 
birea ţiganilor robi). Colecţia « zăcea » la Arhiva de la Geneva și reprezintă prima cercetare de teren 


a etnomuzicologului nostru, material care va trebui publicat și popularizat prin intermediul radio- 
televiziunii... 


(care se 
ă, referi- 
savantul de renume universal C. Brăi- 
ten-cu Nicolae lorga, cu care a făcut 


Prof. Emilia COMIŞEL 


x 


| antin: Brăiloi [ m ilie, i Nu o: dată aveam 
f tin Brăiloiu era văr cu tatăl meu; în familie, i se spunea « Toto ». : i 
ocazia Nr pen cu el în sînul familiei. noastre. Era o pläcere să-l asculti pe TAS fa es Subiect 
interesant c ipitor si te cucerea. din : 
aborda; avea întotdeauna ceva-interesant de spus, era sc ipit ucen Wi EEA 
i astfe inte de pe vremea cînd eram adolescent că m-a luat o dată cu e thes 
In aduc ei E dupe spectacol m-a dus la berdria « Gambrinus » unde pind la ora 2 din noapte 
nu mă mai săturam ascultindu-l | — he vu DUPLI d NM pu : 
Mai tîrziu, prin 1926, cînd tocmai se înființase postul de radio SEA d gaa um 
ră ci director general — făcea și emisiunea « Poșta Radio» (cu unele reflect : 5 
SR ET istenta formaţiei noastre de jazz « The Hot-Chaps» (formaţia aceasta 
RU RUM Re E bs dei, realul « pionier » .al jazzului românesc, muzică pe care o 
era condusă de vărul meul Emil Berin lei, lul. D abes a aaa tat Sd vet Ad clued 
Indcdglse, în Anglic Raj cd $ a Berthelot (azi Nuferilor) nr. 60, tn camera 
Lei OR EE AAC RU pu EE : ci di tunci că este bine — cu mare lux de per- 
Liu LAURENT MuR Eg SR ess prete sunetul era atit de « înfundat» 
Sale de beatifeu gi adsă ponparen tavan Td E ă ductia noastră a fost apreciată pozitiv 
că abia Îţi mai recunosteai propria-ti voce | Dar se diis s eee NE args eno: 
deoarega am fost-ioyitasi sem ee ERT ED BCP după prima noastră emisiune a uet 
ile j nA SPUS ARIA i alt mic studio. . 'să-l ascult și nu voi ui 
turife jazzului romdnase j FI emisă dintr-un alt mic studio. Am stat să t ^ 
loi cuo emisiune de folclor, “după prezenta unui bocet cules de prin Indii, a repordus 
nich ce Impresionat sf jn S eras. o ti Y. Asia aria celor doud Bid ci be 
istrare Elio caes influentele reciproce fii B 
forse ist are ot gi: dit cum de este. posibil așa ceva, 
< dădea.de gîndit c | 
atit de:mare încît îţi a + ues iis A 
bile | Mor Er Brăiloiu: is la Conservator, mi. se întim- 
"e ri amintiri legate: de activitatea uk Ber es ar ae Nei str, Sti rey odi 
(le. lut de folclor ce usa era iarna, În mica clasă cam improprie pen 
D cupri toys re să], ascle: MALO FS) de BS bă de teracotă (era foarte friguros 
ce, „Q. deosebita. plăgere is SESE jemat cu'spatele de o sobă « Lib nites 
Imi f curs, Brăiloiu stătea fn picloare, i ma: El Spatele cu paru a fl puse pe foe ela : 
UE i), cocofat pe o mică grämäjoar tălpile pe podea. Înainte ca studenţii să reactionez 
z flat cele citeva lemne și s-a pomenit cu 
s-au 
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numai ce l-am auzit spunînd solemn: 
odată toată asistentaF . , . 


Vara, familia noastră mergeam la tard la noi, fn comuna JUGUR, ju 
s À ' , jud. Muscel, a 
Cfmpulung-Muscel. Regiunea flind deluroasă și cei 12 km de parcurs peste zm Mátáu find gel fa 


« S-a ndruit corpul profesoral I ». Evident, că și-a ciștigat dintr- 


Be OU RN eu acest sat rămăsese încă neinfluentat de apropierea orașului. L-am chemat. atunci 
G sosit Tote ano sd facă nişte Înregistrări la faţa locului. lată deci că într-o zi, prin 1930—31, 
STARS u aparatul « Edison » de înregistrat pe cilindri de ceară. Recolta i-a fost fructuoasă, ceea 
Beto, (sere Sule sati vină și altă dată. Era de faţă și Nona Ottescu, soțul mătușii mele Geor- 
E sa ii), cîn ‘oto s-a apucat să noteze pe portativ un cintec cules de la o femeie din sat. 
=u, care desi aveam noţiuni muzicale, nu eram încă familiarizat cu tainele notatiei folclorice, arn fost 
impresionat da desele schimbări de măsură ce introducea în linia melodică pentru a aduce accentele 
acesteia să corespundă cu cele ale cuvintelor. Fapt este că la plecare, Toto mi-a lăsat aparatul de fnre- 
gistrot ca să-i culeg și eu cite ceva, Mă gîndeam la niște jocuri (Duminica era horă fn sat și venea 
de- peste deal, din satul Boteni de pe valea Argeșului, Costică al lui Fanea, « viorist », împreună cu 
un cobzar căruia fi, striga cite odată, peste umăr, cînd acesta nu urmărea corect armonia: « schimb-o 
bă 1»). Nona Ottescu, auzindu-l făcea mare haz si se întreba ce ar fi dacă ar introduce la un 
moment dat în execuţia tarafului din opera sa Dela Matei cetire o asemenea glumă ! 

| Costică « zicea» un briulet foarte înflăcărat, de « li se fncingeau cdlcfiele la flácái ». Jucam 
şi eu şi-mi plăcea cum cîntă. l-am Înregistrat prin umare — ca si alte piese de altfel — sí am predat 
marerialul realizat la Institutul de Folclor. Prin anii 1935— 36, cînd eram inginer de sunet la Radiodifu- 
ziune, eram într-o.zi într-un studio cînd Orchestra Radio sub bagheta lui Theodor Rogalsky repeta, 
In primă audiție şi în prezenţa compozitorului, Trei dansuri simfonice de Paul Constantinescu. Deo- 
dată, ce sd auzi, partida viorilor începe a intona la unison « brfuletul » lui Costică al lui Fanea, cu 
floricele specifice vioristului din Boteni | Eu palpitam de entuziasm si am fost în culmea fericirii cînd, 
fntrebindu-l. pe Paul Constantinescu « de unde a luat temele tratate în lucrarea sa », mi-a răspuns: 
« de la Arhiva Institutului de Folclor ». Era clar: înregistrarea mea, făcută pentru Toto Brăiloiu devenea, 
de aci încolo. nu numai un document fn arhiva Institutului de Folclor dar și sursa de inspiraţie a unuia 
din cei mai talentați compozitori ai -nostri. 

Cind Toto-nu a mai putut veni vara la Jugur, l-a trimis pe apreciatul sáu colaborator Harry 
Brauner. Și acesta a făcut la Jugur o treabă foarte bund. Mai ales memorabilă a „rămas şedinţa fn 
care Brauner a gravat pe ceară un autentic și dureros bocet « smuls» de al Mitei Grecului (o femeie 
de la noi de la Jugur ). Prin insistenţele și tot mai răscolitoarele întrebări ce Brauner îi punea cu privire 
la. defunctul „ei sot, Brauner o adusese pe biata femeie într-așa o stare încît ea a izbucnit într-un 
plins amarnic si a dat drumul unui zguduitor de impresionant bocet. Chiar dacă metoda folosită era 
condamnabilă ca lipsită de omenie, nu e mai puţin adevărat că din punct de vedere al spontaneității 
şi trăirii läuntrice, Înregistrarea făcută de Brauner ulterior morţii bărbatului Mitei Grecului nua fost 
cu nimic inferioară unei înregistrări ce s-ar. fi făcut fn chiar momentul înmormintării defunctului. 

Cum Harry Brauner a completat prin înregisrtările sale pe cele realizate anterior. de Toto Brăi- 
loiu, fn: final folclorul Jugurului din Muscel a ajuns — datorită iniţiativei si. activităţii lui Brăiloiu — să 
fie bine reprezentat în arhiva Institutului de Folclor din București. 


Mihai BERINDEI 


AERC ră 
p—— 


CONFLUENTE MUZICALE BRÂNCUȘIENE. IN EPISTOLARUL 
LUI MARCEL MIHALOVICI 


Barbu BREZEANU 


În decembrie 1926, periodicul de avangardă bucureșteană Integral — dirijat de M. H. Maxy 
tipărea o surprinzătoare pagind cu portative și note muzicale dedicată lui Constantin Brâncuși, 

Autorul. partiturii — Marcel Mihalovici — preciza că este vorba de un fragment din compoziția 
Cintece si jocuri datînd din «19.1X.1924 ». Pe compozitorul — care se numára printre foarte bunii 
prieteni ai sculptorului — aveam să-l cunosc bine abia cînd intreprindeam prima: călătorie la Paris. 

Omul era fermecător, deschis la vorbă, doldora de suvenire rostite cu un molcom accent moldav, 
amintiri pe care le împărtășea cu o caldă dărnicie si o uimitoare tinere de minte. 

Am admirat atunci fn locuinta lui, desenul semnat de Brâncuși cu ciudata dedicație — « Cipică, 
cind ai plecat din București să-mi scrii unde esti...» Da: (asa-mi spunea: « Cipică »). Mi-a arătat 
$i « dibla » primită în dar tot de la el si cu care fi « tinea hangul »; apoi un creion lat, colturos, 
roşu, creion. de tfmplar, ce-l avea tot de la marele meșter și pe care dintr-o caldă pornire, mi l-a 
dăruit ! z 

După cordiala întrevedere, a mai trecut un bun răstimp; apoi i-am adresat o scrisoare rugindu-I 
să-mi, reconfirme anumite date legate de viaţa si opera lui Constantin: Brâncuși. : = 

à La început mi-a răspuns în termeni foarte conventionali, într-un- elegant limbaj fin de si&cle 
— («Mon cher ami... Me permettez moi de vous appeler ainsi ? . . - Je vous serre la main bien cordia- 
lement») — dar repede abandonínd protocolul epistolar şi franceza (« îmi iertati REA cam 
șubredă . . . Sint 52 de ani cá am părăsit România si mai fac ce'pot ») —mi s-a adresat, Ses ndu-mi 
« scumpe coane Barbule », ori « dragule » — si semnînd așa cum îl poreclise Brâncuși: « Cipic» ori 
1 ie să scrie în românește. Vorbind cu durere de ultimul din cei şase frati, mm apare 
în California — rupt «de tara*pe care cu toţii o adoram» — Marcel Anale! ne mirerien e 
ín fiece “săptămînă. ei își scriau, «si ne scriam în româneşte — ultima posibilitate p ne — 
pi din Románia de aproape 56 de ani de a mai grăi, fie numai epistolar, frumoasa noastră He 
om ce E D ne ului ratie arate pie care 

Eminentul om de cultură și compozitor ne- : ţa Beara. pordil. legate 
acum se desfășoară ca un lung interviu: « Mă gindesc adesea la minunatele: no RAD aU si 
de Brâncuși |...) As dori să trimit fotografia viorii pe care mi-a ET ee 
că rh a de fe as dare Me O RT AEE THOT mt dántuia în 

ăzi la Muzeul de ă + No. mek US er $ Si as 
fata lui în ritmul diblei mele; era fermecătoare — şi Satie se, Sites, que al ee oe Si gues 
pe care i le gătea, ca și melodiile folclorice românești pe care Br SR s Meri mer on An 
el le socotea atît de incintdtoare — încît citeodatd exclama: ei bine, 
flinded tos cease pane se se FURE Aa que UT viori mi-a dăruit Brâncuşi, ci 
- mesaj, muzicianul revine ea ; A Mom 
Da la dibld: stă agáfatd de peretele din studioul meu. je rar den à > AR 
hangul pe altă diblä anis elna et migs vin fe AT ee heaton roar popular. De obicei 
moderne — atunci cind ne produceam In jaja Oui Sri i, masă arozată de un excelent Beaujolais 
după o masă copioasă, gătită cu măiestrie Je Msuya sui! D V patru, bistrouri care îl serveau) le 
“rat de la o cîrciumă din rue Vaugirard, (ad i i, drdgutul de el...» 
cumpărat er É, asta după o ședere de 60 de ani pe malurile Senei, drăg puso Rn i 
ka ere 3 privire la preferintele muzicale als seiner (eonenn Ns Brăiloiu Hatry 
lon Croitoru, Dimitrie gi spe or aii venit e fost. oorecum dezamăgitor ...De fapt Br ANUS 
Brauner, Maria Tănase s.a. t 2 El aveu gusturi muzicale pe cft de pronunțate, pe a 
i i : ăcea cintecul popular (pe 
nu-i prea simpatiza pe cel ist entru latura mucalită a personajului. li ald SH) chee ap LUS 
tate. Satie fl plăcea mai mult p lorice, tl pretuia mult), ti plăcea folclorul « SEES eita 
jloiu 2, -i cura discuri folclorice, i de modesta sa discotecă. Vom 
manfestári sonare universul său muzical, unies condei da (10 iunie 1971). 
A ra de a dezvolta aceste puncte asternu 
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Apoi, mult mai tirziu, Marcel Mi 
tab pee EN " e ihalovici mărturisea cu tristețe că sculptorul, ; ii 
pee WIN dh Sp ei RE hlel un entuziasm: «&... Am închinat Iason ile 
stia MUR IBN Cohn $ plan, în '24 (editate cred prin '28). Le-am scris la Bucuresti Wes 
ran nal BROGUR Hable’ bd Sa Jl pe care arii vrut să-l aduc acestui om de geniu pe cres: admi- 
entis NERIS Mop SA asta... Atunci cînd i-am scris din Bucuresti că i-am dedicat aceste 
A OEA Ro 2: i ografle (un autoportret în fața porții de la intrarea atelierului din 
Cdfaua — cum spunea el — Polaire, această drăguță fivind cu care ieșea 


‘Marcel Mihalovici Ni 


pe străzi lásínd-o totdeauna slobodă, fără lesă, Și ceea ce trebuia. să se întimple, s-a întîmplat Într-o 
zi; sub ochii lui si ai mei — cînd plecase să cumpărăm carne pentru masa de prinz. Era amárit, 
lacrămile-i picurau pe barbă. l-a făcut un sicriu si pornirdm (cred că și avocatul Gerotat era cu noi) 
să o fngropám la Cimitirul ciinilor care se află într-o insulă pe Seng. 

Dar revin la melodiile mele — el mi-a spus atunci «& strengarule, 
le-a ascultat niciodată, 

Nu-l interesa muzica de fel — afară doar de muzica popular 
ŞI asta cu toate că melodiile mele erau compuse pe poezil populare rom 


fmi faci curte» — dor nu 


d — și aceea a lui Erik Satie... 
Aneşti, deși aveau un iz folcloric. 
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; lar pe Toto, pentru deosebita 
dcea infinit de mult. 

eul de artă modernă — si astfel 
pe care le pornea mereu la fono- 


Lui Satie, de asemenea ÎI plà 
ăi hate A 1 plăcea să le asculte. Și aceasta cind tustrei ci i 
e ca noi să ne luăm viorile si să cintăm (pentru Satie) melodii Acel rin pina 


cinta a iile ia eu tineam a g — p 
è ul 
t r Lg À ; h n « Hai măi Ci icd, tine tu hangul d... Iti voi trimite ne 


e st reproduceri a 2 fotografii pe care Brâncuși și-a scris niște dedicaţii 


1) pe desenul (superb) care e la mine şi pe care l-ai văzut cînd mi-ai făcut vizita, stă: 


« Cipică, cînd ai plecat din Bucuresti 
Să-mi scrii unde esti » 


- Marcel Mihalovici— Ultima parte 
—a ap. 18, Cintece si jocuri 


2) pe o fotografie mare, unde el lucrează la o piatră (era în 1923) — plecasem la nunta unut 
frate la București » ]...] scria: 
«Lui Cipicä care se duce 
La nuntă să mánince turtă dulce 
Scotoceste prin cotloane 4 
Si trimite-ne bomboane » 
În fine, pe o a treia fotografie dedicată frumoasei Blanche, nepoata compozitorului — cu prile- 
jul aceleiași nunți, — Brâncuși adăuga pizmas: 


« Şi eu aș merge pin! în sat 
Dar mi-e frică de bărbat...» 
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FEMA nee Viri li SUR toge aceste tachinării, Mihalovici ne con- 
cu “privirea sa halitiouss. az — chiar celebrele sale maxime le zicea cu oarecare umor, 
E Ca à Enescu, de altfel, era un vesel. Și nu pricep de ce pe nici una din multiplele statui ale 

nescu nălțate fn Bucuresti, nici un sculptor n-a subliniat latura umoristică a caracterului enescian. 
l-au dat cu toţii un aer de geniu pe care-l avea fn orice caz ». 

Compozitorul mai evocă şi episodul unicei sale fnttiniri cu sculptorul. într-un pitoresc peisaj 
bucureștean antebelic: 

«...fn anul cind a înălţat Coloana la Tirgu Jiu mi-aduc aminte, mă aflam la București vara, 
el sosea de la Paris şi imediat m-a chemat la telefon. Era ora cinci. Acasă i s-a spus că iau masa cu 
unchii mei la un restaurant, pe care mama, care a răspuns la telefon, nu-l putea preciza. Atunci Brân- 
cuși a telefonat la vreo 10 restaurante bucureștene, pînă ce a dat de mine la acel al hotelului Continental 
e feo testului Teatru National, cu intrarea prin strada — atunci numită Regală). Era cu pictorul 

riadi 9. 
: Ne-au obligat si pe unchii mei sd mergem cu ei Într-un birt lîngă biserica Șelari — cu intrarea 
In piateta bisericii — lîngă Lipscani printr-o ulicioară — fără nume mi se pare — la acel birt specia- 
lizat în ficat de giscă si murături. Îmi vine şi azi după aproape 40 de ani, apa la gură, cînd mă gîndesc 
la acele timpuri, unde, deseori, vara, mă duceam la acel.birt — cum dracu fi zicea ? Vezi cá bătrt- 
neţea voalează mintea omului cel mai dornic de a retine momentele cele mai mișcătoare ale vieţii 
sale... Am stat cu Brâncuși si Steriadi pînă la 3 noaptea cu pelin, ţuică si ficat de gíscá etc. 

În acea vară —iti scriu toate astea căci ești acel care conservează cu cea mai vie inteligență, 
cu cea mai vie seriozitate toate datele si faptele care se referă la maestrul nostru — în acea vară deci, 
voiam să dau în casa părinţilor, destul de spațioasă, fiindcă erau acolo vreo 14 camere, camere mari: 
4 aveau 11/7 metri... azi este o școală acolo... Fratele meu mai mare, mirele din '24, mi-a zis: 
de ce să obosesti pe biata mamă cu o astfel de serată, vino la mine cu prietenii tăi; — si am fost la 
el — poseda. casa doctorului Sutu, unde a murit Eminescu — superbă casă, azi un adevărat grajd — 
inubliabila serată cu Brâncuși, Minulescu, Alfred Alessandrescu, Nonna Otescu, Steriadi, Vinea — cum 
îi zicea marelui ziarist fascizant — un etaj — deștept, spiritual ? — nu-mi aduc aminte — cá în seara 
aceea l-am tratat de «pompier », fiindcă îndrăznea să facă rezerve asupra operei bráncusiene, ceea 
ce l-a supărat foc — da, îi zicea Pamfil Șeicaru — trăgeam cu urechea la niște Etude de Chopin, pe 
are tocmai Otescu le cînta — de aceea, acel « blanc» în memoria mea. Sînt unicul supravieţuitor al 
acelei serate — e singura melancolie care mă prinde la virsta mea: cînd mă gindesc la cei ce au fost 
şi nu mai sînt, la cei care-mi însoreau universul prin personalitatea, prin geniul, prin umanismul şi 
umanitatea lor... dar scrisoarea asta nu este ca să-ți descriu cele ce nemţii cheamă j traurige — 

i — tri afaceri personale — închid dar această imensă paranteză). 
Privatangelegen » — tristele afaceri p ut decembrie 1975 


* 


«...Lui Brâncuși i-am închinat numai o singură lucrare — care confine 4 cîntece: orre 
şi Jocuri — scrise într-o singură zi, în vara anului 1924; poeziile le-am luat din admirabilul volum e 
poezii populare ale lui Gh. Dem. Teodorescu (pe care îl împrumutasem mai tirziu lui Panait Istrati — 
zicea că-i era cartea foarte necesară pentru «Ses Haidouks de la Montagne » = Haiducii. au fos 
scriși?, însă cartea lui Gh. Dem. Teodorescu n-a mai revenit la mine, cu toate reclamatiile mele reiterate ). 


i f j si a] Edition de la 
Cintecele mele publicate în română si franceză (în traducerea mea) în 1 929 la i 
Sirene, principal edit al grupului «Lex six» sub titlul «Chansons et jeux », op. 18 d: d ne 
am scris încă vreo 130 de lucrări !) lată titlurile cfntecelor: 1 ) Steaua — Noël”. 2) Révas de drag 
— Billet d'amour 3) Paparudele — Paparoudes. 4) Fluture — Papillon. NN ae 
ee SS ere Ey, tu ai Socfat: 
... Socrate 8 datează dinaintea prieteniei cu Satie. Și nu cred să aibe vreo legătur 
ui Satie 9. Era, mai curînd, rezultatul lecturilor sale a f da e E RC mata eee e 
— care au făurit în el imaginea lui Socrate pe care a redat-o. Ad! n A 
condiţiei ate și regulile Cara conduc această condiție — așa cum dics: cS hse He n ies 
zicea, cînd îl întrebam: dar de ce această gaură, pa cal imens în capul lui 
el ştie, vede și aude tot. Stiinta omenirii trece prin capul sau ». A à des: 
: Deci are această sculptură. un substrat filozofic, care, în mod EAU ER ds Visa uS i 
tifică cu personajul Brâncuși — Însuși — si el știa, vedea tot ce se petrecea a Dioghilee de A 
Despre Serge Lifar nu ştiu nimic în legătură cu Maestrul — niel a mosea it deea fe cai 
n-am. Știu că el se ferea de toată atmosfera.o leacd snobinardă, care- nconj Re de 
Pe Rolf de Mare ^ l-am cunoscut P pa pan l ere ee ee Erie air 
i-l comandase în x PENRO 
ră rd Jes ela — minis (sul se află în biblioteca Operei din Paris — $ 
fost lansat fn Elveţia și America de Sud fn acel an chiar. 


137 


Spectacolul lui Lizica1* a avut loc în 
atunci Gymnopedia lui Satie. Costumul e 
Ronsain. Vezi lucrarea lui Jianu 1%, Da 
acelui Bal Banal de care pomenește des 


jurat de fraza « quand on n'est plus en 
torului Feder *. 


Doamne, să fi trecut de atunci 50 de ani de la acel bal ? Se petrecea la Bal Ballie din capătul 
St. Michel — în fata căruia a fost executat Mareșalul Ney — vis à vis se află statuia Mare- 


23 mai 1923. Mai posed programul. Dar n-a dansat 
ste cel cu care este fotografiată Lizica în atelierul din 8 Impasse 
r trebuie să am și eu în dezordinea mea, undeva, programul 
enul lui Brâncuși după copertă este unul făcut după cel încon- 
fants»... etc. Desenul lui Picasso fusese dăruit de acesta pic- 


B-dului 


e (ns 


Compozitorul în anul 1924 


: yarticip. jé bal je Lizica şi o -dan- 
i i Si articibat la acel bal cu un mic balet dansat de Lizica şi j 
Peg: PE oaie DD boe wets in i fobonarege to nteharova (costume si decor) de cena 
x : x : H n E 
res) Îi zicea baletului «Jeunes filles en fil de fer». Manuscrisul mi l-au luat nemtii de 
tondns on itat. Jui. Stravi a -i : vous êtes bulgare ? 
LA a aceea i-am. fost. prezentat. lui Stravinsky. — care m-a întrebat vous étes gor î 
3 fe see iei ea legături cu Picasso — era tot acea jenă a ţăranului oltean, a fricii sale 
i f in pre A > . > H e 
B n nse Ped Debit milleu monden, care desigur cá kar fi reținut pe sculptor de-a frecventa p 
EA j 4, -se-pldcea în acele. millieuri. 
in contră, se-pldcea în e L i 
MENM sf Sprite « Soirées de Paris » organizat de contele Beaumont (tone) urde $e. gang 
PRE d coratii si costume de Picasso 14; fn decoruri erau capete ovale făr : 
Merete fie PUTET à spus: yezi cum mă imită pînă si Picasso. Ridea zicindu-mi astea. 
: i- A | l 
sau gură: Brâncuşi : 
- 128 ian — unul din organizatorii acelui 
4 ' } lin de talent, căzut din cerul cézannian — era penton set 
* Feder, adorabilul AR OT desenele reproduse de program "à şi Cam Visita ani nee 
sa! Bari a facut un ur rb portret pik meu AA VOA a feat RBar. À murit acum 2 ani. Ştiu că soția 
D mi porasla d lorul iP Goldman care, la New-York avea ee lizat francez, Adolph Feder a avut efectiv 
10 an ID pornta UE RE (nota MM): Născut la Odesa în 1886, natura 
sa a vîndut toată cole D 


D i i r lui Kessel, 
n saloanele par iziene, A ilustrat poezia lui Rimbaud și proza 
succes | 
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De altfel el nu admira de i : H i i încă f 
as pe a 2s FPE ADP Ti pi ad : pe Rousseau-Vamesul și pe Léger. Și încă nu sînt convins 
ingurul creator fn care avea întreaga sa încredere, întreaga sa admiraţie, este Satie 
"m at E iar timp mult cu snoavele mele. Dar doream să răspund la întrebările matale, 
bietul in cînd în cînd au făcut obiectul corespondenţei noastre citeva digresiuni, toate legate de 
Cn ice PORE OIM noastre ». (29 aprilie 1974). «. . . Singurul model al lui Brâncuși pe care l-am 
A a fost baroana Franchon (La Muse endormie), azi decedată, mi se pare. Pe pianista Vera 
oore am cunoscut-o probabil — dar unde? Cind ? Aveţi vreun document, o fotografie a ei ? 16 
A EE » Fotografia modelului: «Rugăciunii » a fost făcută oare în atelierul Maestrului din Paris ? 
$a mi se pare, căci modelul are exact atitudinea (chiar poziţia și expresia mfinii stingi) a « Rugá- 
Rue sculptorului german Lehmbruck de care îmi vorbea Brâncuși zictndu-mi că intrase în atelierul 
său dinaintea războiului din 1914 ». Văzusem altădată această statuie: la Berlin ? la Mannheim ? unde 
există, la Muzeul orașului multe lucrări ale lui Lehmbruck ? 
n 1920 l-am vizitat la Berlin pe executorul testamentar si prietenul intim al lui Lehmbruck 
— care se nimerise scurtă vreme înaintea vizitei mele la poetul Hans Bethge, zisul executor testamen- 
tar, autorul poemelor utilizate de Gustav Mahler în « Das lies von der Erde ». Și el mi-a vorbit de rela- 
tiile prietenului său cu Brâncuşi-și cu... Marie Laurencin, avea multe picturi de aceasta. 

„În urmă am dus o amplă corespondență cu Bethge, pentru care am făcut acum 53 de ani, cer- 
cetări prin bibliotecile pariziene în legătură cu un poet armean, care publicase în Evul Mediu o anto- 
logie de poeţi armeni: Le Divan de Nakabet Kotchak și care trebuia să faciliteze poetului german alcă- 
tuirea unui volum publicat de el mai tirziu: Die Armenische Nachtigall (Privighetoarea armeană ). 
Ştiţi oare ceva despre influenţa avută de Brâncuşi asupra lui Lehmbruck ? ? . . . 

4 noiembrie 1973 


«... Vd promit că vd voi trimite fotocopii a celor ce am scris de mina lui Brâncuși. Au dispărut 
unele cu ocazia celor 3 vizite cu care Gestapoul onorase locuința mea. 

Mi s-a spus la București că se va deschide acolo o casă « Brâncuși ». Dacă este aga, voi dărui 
vioara pe care o posed — cam hodorogită în anii războiului, însă reparabilă. Este una din cele 2 viori 
ale Maestrului, una se află în Muzeul său din Paris... 

În 22 X am împlinit 74 ani. E virsta tuturor cutezătorilor . . . 

17 aprilie 1976 


«... Mi-ar place să particip la sărbătorirea lui Brâncuși |. . .| Îţi voi aduce atunci si fotografia 
Sărutului de la Cimitirul Montparnasse (39 1/2X30 cm )., pe care Brâncuşi mi-a dat-o în 1923 şi pe 
care fotografie, pentru ca sculptura să fie mai plastică, el a ascuns foile unor arbori, cu guase albă. 
E un document. Din păcate, Domnișoara Gestapo, la una din cele 3 vizite făcute în 1943/44 apartamen- 
tului meu, au cam maltratat această fotografie (ca și alte desene pe care le posedam) si sînt pe alo- 
curi mici rupturi, însă nicidecum grave. Dacă vrei pune-o Într-o ramă cu sticlă (adică geam) nu se va 
vedea deloc deteriorarea Sárutului. Ce vrei, era doar « Entartite Kunst » artă degenerată fée 

A apărut noul Brâncuși la care lucrezi ? Da — vreau să-ți zic fericirea mea că ai binevoit să 
mă asociezi cu melodia « Fluture » la expoziţia pomenită 15. Doamne, să fi trecut de acum 52 de ani 


de cínd scris acele Cintece si jocuri, în cîteva ore, în aceeași după amiază...» — 
SERO - 3 ; : 16 septembrie 1976 


«... Interesant ceea. ce. fmi zici despre Asociația Românilor din Paris (a 910 )19. Despre pre- 
zenta lui Enescu, lui Brâncuși, lui De Max, Pallady etc. în această asociaţie. Să se fi nimia si 
Brâncuşi pe atunci ? E posibil, însă nu e sigur. Nici unul nici celálalt nu-mi dádeau iig SR SE 
fi cunoscut cîndva. Asociația numită * nu prezintă nici o dovadă precisă că s-ar fi întîlnit À : Le 
aceea la Paris. Poate De Max 2 și Enescu, care amindoi se bucurau de un prestigiu unanim ce ce 
artelor ale orașului Lumină. Însă Brâncuşi, în afară de anumite. cercuri Montparnassiene, cre 
un necunoscut pe atunci la Paris.” À S 5 AS : 3 

Cind fl întrebam pe Enescu de fl ştia pe Brâncuși, avea un suris, nu zic SS ved Cop a 
bea» de ignoranta sa a, artei maestrului din, Impasse Ronsin (în 1910 mai sta m 
Montparnasse ). s esua N Em. i AD X As 

Cind îl întrebam pe Brâncuși despre Enescuñ arăta pentru arta cai pai d ies a acestuia o opi 
nu prea depărtată de aceea pe care o arăta « biftekului » Michel-Angellan . . - 


^ orice. nici cà compo? 
Nu mergea la concerte si nu avea deci cum sá-l stie pe Enescu aid: aped pestes xA) 
zitor. Concerte anumite a frecventat numai în scurtul timp în care l-a cun 


Brâncuși, era. personificarea însăși a compozitorului de murice: 


: d vas phot i. nsi nu-mi aduc aminte 
i i în 1919—1920, Erau mulți, on 
di i Elisa shy sociata student ratan RU le-am pierdut. Erau vreo 2000 (două mi 


decit de Ralea, Suchianu, Ghelmegeanu și 
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oe N A NN 


Au tr i doi uriași 
ecut acești doi uriași (Brâncuși și Enescu) ai artei 


În Nici un el, Er escu 
era și epreze tantul pen al al unei mari 


unul lingă celălalt fără să f 
n t fără să se ilni 
ditii pe care EL o punea la cale. iret 


i 1 si vechi tradiţii. Brá j j 
i p | 1 E : ncuși al unei tra- 
tică pe care le animau, nu or fi SM pet AR AN pu Lu fad doica ri Ei ds de este 
J tre ei, cea mai slabă atingere. E á a 
a ere, Este acesta unul din 


punctele bráncusi 

lene pe care as fi dorit să | 
à e dez Î icati j 

ODE UR ot put d d AURA zvolt în comunicația pe care aş fi făcut-o la Academie 

As fi dorit. sd i i À gi 

sd precizez si o altă chestiune: 

es I-am spus-o si lui Hăulică și lui ji 

Or » ca să nu aprecieze, cel putin în 

nsă ceea ce îl jena la acest artist e 


ian card E a deja numitului. « Biftek»... Mi se pare 
, ris, anume cá Bráncusi era pr a 
i ris, an ed mare « sculp- 
' perenni posibilitățile de genial. meserías al lui Michel nien 
sentinentold si decl cps ast era) exprima In piatră și în bronz o idee literará, o idee 
Eee i pă ste Sen ER pur-scu pturală xm adică ideea cá artistul cioplitor de materie se ins- 
SS M EE dE AS tn sl cată de a da acestei materii forma ei supremă Inspirtn 
: ta vorbesc ca un teolog) î j j ă ar ; 
ER { vorbe în care e j 
primă nici o stare sufletească precisă ci una de So ein aaah orta gu 


Brâncuși descult pe prispa unei case țărănești 
cintind. la contrabas (1901 — 1902) 


Mai toate denumirile sculpturilor sale Brâncuși le-a dat (le-a GĂSIT) după ce erau terminate 
sau cel putin avansate în execuţia lor. Da, sculptura, pentru el, nu exprimă nici un sentiment extra- 
sculptural. Și aminteam prietenilor la Paris vorba lui Mallarmé raportată la Valéry si de profesorul 
Mondor în superba sa « Vie de Mallarmé >). Poetul. fiind întrebat o dată. (de o doamnă, zice Valéry 
cel putin se pare — de un domn — după Mondor): 

— «Alors quoi, mon cher Maitre, vous ne pleurez jamais dans vos poésies 2» — Ni ne me mouche 
« Monsieur. (Madame) » — Nici Brâncuși nu plíngea şi nu-și sufla mucii din nasu », cum zice al meu 
« Dictionariu Francoso Romanu, urmatu 1? de note stiincifice, etimologice, historice si literare asupra 
cuvintuloru celoru mai importante ale limbei francesa» — 2° de unu dictionariu de locuţiuni şi frase 
latine pe care aplicatiunea Joru cea frecventă fn vorbire le-au făcutu ca să intre în limba francisă, în 
cftu astădi cu toţii trebuie să le cunoască. Editiunea a doua revedută, completată cu latinescu si addo- 
gitá cu o cantitate mare de cuvinte noue — de Theodoru Codresco — Volumen | — Volumen Il. Pre- 
ciul unei eseplarlu: 35 franci — lassy, Lito-Tipografie Buciumului Romenu 1876 — uf l.. A propos, 
am citit de curind Memoriile Contelui de Rochechouart. (profesorul Ducelui de Richelieu ), ambii emi- 


j Revoluţia franceză, 
= 7h 1804 Va d ca tînăr locotenent « rus » la lași — și redă un tablou extrem de vivant ai 
Societăţii » moldovene de atunci. (les Kostaki, de Blache, de Canano) și citează, cu oarecare indis- 
Sen ävas de dragoste de la Anika Philipesco, scris într-o franceză impecabilă (1804) l 
at melas pes cu multă afecţiune pentru mata (si din partea pianistei casei) cu respectuoase 


sărutări de mini, Doamnei, 


140 


Au trecut hao} 

»" acesti doi uriasi ys 

In nici un fel. Enescu era si RM si Enescu) ai artei, unul lîngă celălalt fără să se fi fntílni 

ditii pe care EL o punea la cale, Si antul genial al unei mari si vechi tradiții. Brâncuși 2i fi intilnit 

tică pe care le animau „ Și unul și altul intransigenti cum erau ei fn problemele da este 
4 sme ^ este- 


, hu ar fì putut înregistra f ; ! 
punctele bráncusiene p fi putut înregistra între ei, cea mai slabă atingere, Este acesta unul din 


e care as fl dorit să le d RE 
dacă m-aş fi putut duce la București, ezvolt în comunicaţia pe care aș fl făcut-o la Academie 


As fi dorit.sd preci i : : 

cd i-am spus-o si lu) Haulicà i o altă chestiune: aceea a deja numitului- « Biftek», . . Mi se > 
tor » ca sd nu aprecieze, cel ȘI i Jianu, aci la Paris, anume că Brâncuși era prea mare se pare 
Insă ceea ce îl jena jp e EE. în plan tehnic, posibilităţile de genial meserías al lui Michel Angel 
sentimentală si deci nicidecum breech că el exprima în piatră și In bronz o idee NAS ode 
piră direct din materia pe care 5 UE AIR TA adică ideea că artistul cioplitor de materie se ins- 
du-se din starea de nevinovăție (ca PH age de-a ge acestei materii forma ei supremă, Inspirfn- 
exprimă nici o stare sufletească precisă ci una 2 Sr enis află acea materie. Cá arta nu 


« sculp- 


Bráncusi descult pe prispa unei case ţărăneşti 
cíntind. la contrabas (1901 — 1902) 


Mai toate denumirile sculpturilor sale Bráncusi le-a dat (le-a GÁSIT) dupá ce erau terminate 
sau cel putin avansate ín execuţia lor. Da, sculptura, pentru el, nu exprimd nici un sentiment extra- 
sculptural. $i aminteam prietenilor la Paris vorba lui Mallarmé. raportată. la Valéry si de profesorul 
Mondor în superba sa « Vie de Mallarmé»). Poetul. fiind întrebat o data (de o doamnă, zice Valéry 
cel putin se pare — de un domn — dupd Mondor): 

— «Alors quoi, mon cher Maître, vous ne pleurez jamais dans vos poésies 2» — Ni ne me mouche 
« Monsieur. (Madame) » — Nici Brâncuși nu plîngea și nu-și sufla mucii.din nasu », cum zice al meu 


« Dictionariu Francoso Romanu, urmatu 1? de note stiincifice, etimologice, historice si literare asupra 


cuvintuloru celoru mai importante ale limbei francesa » — 2? de unu dictionariu de locuţiuni si frase 
latine pe care aplicatiunea loru cea frecventă în vorbire le-au făcutu ca să intre în limba francisă, În 
cftu astădi cu toții trebuie să le cunoască. Editiunea a doua revedută, completată cu latinescu şi adăo- 
gită cu o cantitate mare de cuvinte noue — de Theodoru Codresco — Volumen | — Volumen ll. Pre- 
ciul unei eseplarlu: 35 franci — lassy, Lito-Tipografie Buciumului Romenu 1876 — ufl A propos, 
am citit de curind Memoriile Contelui de Rochechouart. (profesorul Ducelui de Richelieu ), ambii emi- 
grati la Revoluţia. franceză. 


i sl lou extrem de vivant. ai 
04 se afla ca tînăr locotenent «rus» la laşi — și redă un tabl ta 
ae pA de atunci (les Kostaki, de Blache, de Canano) si citează, cu oarecare indis- 


> te de la Anika Philipesco, scris într-o franceză impecabilă (1804) l. 
kd un rdvay de diee ca multă afecțiune pentru mata (si din partea pianistei casei) cu respectuoase 


sărutări de mfini, Doamnel, 
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Si iartă-mă că te-am plictisit cu atitea snoave — într-o românească cam dubioasă 
oasd. In 21 sep- 
tembrie vor fi 67 de ani că am părăsit tara, am părăsit-o cu piciorul, dar cu inima ba...» d 


24 aprilie 1979 


X. Ni s-a zis cd vom fi invitati la București la Festivalul Enescu, Însă n-a sosit invitația, așa 
că Monique a acceptat alte propuneri, ȘI Bucureștii, o dată mai mult, au căzut în baltă, ca si vioara 


lui Brâncuşi — ca si fotografia Sărutului cu corecturile cu guașă din chiar mina Maestrului pe care 
ţi-am promis-o,,,» 


23 cotombrie 1979 


: «... am scris trei lungi partituri fn acest an: o sonată pentru violoncel și pian, o importantă 
(importantă ca număr de pagini, bineînţeles ) muzică pentru o tragedie de Euripide (Les Suppliantes — o 
ştii ? E superbă, mai cu seamă în traducerea poetului Gabriel Audisio care a tradus întregul teatru al 
marelui grec). $i acum sunt pe cale de a găti o cantată pe texte de Paul Gilson, care trebuieste să fle 
creată In martie la Geneva. Pe urmă voi lua o lungă vacanţă pentru a mă îngriji serios, pentru a pune 
ordine in paperassa din studioul nostru, în. biblioteca mea de cîteva mii de volume — un adevărat cap- 
harnaum — în corespondența primită de mai bine de 50 de ani pe care doresc s-o las Aacdemiei 
Române, Uniunii compozitorilor și Bibliotecii Naţionale din Paris — în nici un caz Bibliotecii Centrale 
de la voi. — Căci i-am trimis diverse manuscrise acum 3 ani — despre a căror soartă n-am fost nicio- 
dată informat, sub pretextul că D-na Directoare n-are timp pentru astfel de politeţe (Jules Cain, fos- 
tul administrator al Bibliotecii Naţionale, găsea timp, el, pentru a-mi scrie personal de cíte ori ofeream 
manuscrise bibliotecii sale) — probabil că « Centrala » are mai multă treabă decit Naţionala 1»... . 


7 decembrie 1980 


«... Mi-a făcut plăcere reproducerea desenului lui Enescu 24. Avea talent în toate disciplinele. 
Cinta cu vocea lui Chaliapin. Era și un imitator admirabil — stia să fluiere la 2 voci. Monique si cu 
mine îi ziceam că ar fi fost un artist de music-hall de prim plan, dacă cu muzica ar fi dat chix». 


18 noiembrie 1981 


« Carissimo Coane Barbule... : ; ’ 
Atelierele sale de la Centre Pompidou sînt, aproximativ. exacte. Mi se pare că erau mai multe 
bronzuri poleite, mai multe sculpturi în marmură terminate — decit cele ce se văd în muzeul Brâncuşi. 
Se întrevăd cu toate printr-o visare îndepărtată. Ti-aduci aminte de atelierul din Impasse Ronsin ? Eu 
am fost acolo cu puţine ore înainte ca Maestrul. să-și fi dat sufletul. Și în imagine parcă aceste ate- 
liere misunau de sculpturi. terminate. Dar este la.mine desigur. o simplă iluzie optică, În schimb am 
„ regăsit soba, la a cărei construcție am luat parte sub severa direcţie a Maestrului. Dar cu cite juk 
turi din partea sa, înjurături si observatiuni înjositoare, umilitoare. Ca $i cum as fi fost un ucenic sobar 
de profesie. Nu protestam. lar el: să taci, Cipică, și să pui cu atenţie cărămida la locul pe care fi 
l-am indicat, i VAS ys 3 1 
Inghiteam și făceam. a 


Pad trt rot asie one » more ee e 4€ * $9, «4 € e ie mie le Le eis Sea 
. ^ 
ID were D ED 


E =: “Astfel nimic nou, : Lucrám de zor. i 
eae muzică fără încetare pe de altă parte.. Pourquoi ? Pourquoi 2 O veche manie, desigur. 


«...fti trimit mai multe discuri; toată opera artistică a lui Ravel — editată în Spania, dar 


i itat şi discul cu pie- 
înregistrată la Paris. Există una editată în japonia mi se pare. În Jaopnia a fost edita 
sole ici di nu ţi-l trimit — prea S „greşeli de ortografie, de sintaxă In textul ce le 


însoțește . . ,» ; 


| 3 (cintat comei-comea) și 
un disc cu muzică a subsemnatulul; Cvartetu LR a A A 
trei liduri sod pt ca e oae — superb cîntate de Arta Florescu — pianul cam dur — nu : 


resti cind s-a facut înregistrarea căci, cu prezent, totul ar fi fost pa cinste. ` 
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n r923-dntrun birou poti unda PO auc ete de di In de perene «s insă terminata 
ucram o jumătate de zi pentru a putea pune niţel unt - 
nine Ama arde tae Gli ao caietul cu Sonatina și seria.) cînd iy fAtoresa ^ 
, | crisul și făceam a itil — cu greșeli bine înțeles pentru care era f t 
cu amploare. Singura amintire plăcută din acea epocă birocratică era Simbita. O REA eT 
S RM aşteaptă amoreza, Mă uitam toată săptămina fn calendar ca să văd cînd venea stmbăta 
sta îmi aduce aminte de o notație citită în Jurnalul lui Gide: cineva întreabă | i 
} B c be bdietanul lui 
Schlumberger: = Qu-est-ce que vous faites en classe? — On attend qu'on sorte.. ; ai! 
Băiatul a mai zis și alte šlovė pe care Gide le-a consemnat în superbul său jurnal: Băiatul 
are 9 sau 10 ani, la o sindrofie între copii, zice: — Quand Je serai grand, j'epouserai une femme moche 
— Mais pourquoi une femme moche ? 1 

— Pour faire rigoler les copains . . . 


Sau: — Guvernanta sa, el avea vreo 5 ani, îi arată un crucifix: — Regarde, les hommes méchants 
ont cloué le Christ sur la croix — Dar băiatul cu logica copilului: Fallait bien pour que cela tienne . . . 


R 3 Lucrez mult, sper sd termin zilele astea o drăcie pentru orchestră mare începută acum vreo 
uni: 


— Opera din Rhin (Mulhouse, Colmar. M-as, duce acolo numai de dragul lui Grünewald din 
Strasbourg — în mai, la Barcelona) reprezintă actualmente un balet pe o piesă simfonică a mea scrisă 
în 1974. Plecăm în 3—5 (pind în 13—5) la Monte Carlo ca în fiece an. 

Tinere, vezi te dau de ruşine, bătriîn cum sînt, îţi scriu o scrisoare tare lungă * ca răspuns la 
microscopicul matale biletel — omagii doamnei. Pe matale, coane te fmbrätisäm. 


Cip 
S 21 iulie 1982 


«~. . Nu-mi aduc exact aminte de cele ce Brâncuși a spus lui Joyce. Probabil vorbele sale înțe- 
epte, vorbele pe care le cunoșteam și pe care “Brâncuși le grăia cu atita înțelepciune. Nu cred că a 
citit mai mult decît 2—3 pagini din Ulysse. (Nici nu știu. dacă cartea apăruse de acum în limba fran- 
ceză prin 1923). În afară, poate, de încercările lui Yvan Goll și a lui Soupault de a tălmăci în limba 
lor Anna Livia Plurabelle. Ullyse a apărut în franceză (trad. Valéry Larbaud si Stuart Gilbert) cam 
prin 1930. Desenele lui Brâncuși sînt anterioare acestor ani. Maestrul mai din auzite, cred fiindcă 
frequenta americani și irlandezi; stia despre Joyce cele ce a putut el citi, poate să fi fost numai frag- 
mente (Goll-Beckett și alţii) — Joyce; îl ştia pe Mc Almon, care la rindu-i îl cunoștea pe Brâncuși. 


Dă-mi vesti, te rog. De nu, mă pun și eu fn grevă...», 


spre ex., aceea tulburătoare masă (desigur ) a Meditatiei, deci a tăcerii, la care se agezau călugării 


i „ în atelierul în. “şedea, trăia de fapt, la s i in grădină era o 
Dar ştii că la el, în atelierul în care el ședea, trăia de fapt, la stinga, intrind din grădină 1 
iasă. ape: ca cea a tăcerii, înconjurată de vreo 3—4 jeturi de lemn, care aveau forma jeturilor din 
pH Jhe coperta unei. cărți a filozofului Jankelevitch, "La Mort, este între altele, fotografiat un bust 
preistoric, care seamănă mult cu «La Muse endormie » care aparține, mi se pare, Kathiel Gra- 
noff 23 — René Huyghe în al sáu « Dialogue avec le visible » publică fotografia unei sculpturi preis- 
torice, asemănătoare! cu «Jeune “fille sophistiquée » = Ceea ce este absolut sigur, e că seis nu 
cunoastea nimic din toate cele evocate aci, și care ar putea fi luate drept puncte de plecare Ie r nas 
El nu cunoştea nimic, adică nimic fn afară de anumite e de artă populara S a Eod d m 
i a atenţia. Știu că unicul sculptor pe care „aprecia era Ro in. ŞI. IC ‘ 

P Ce vasi pul EMT motive pasionale decít artistice, În tinereţea sa plină de griji, Rodin l-a 
pr Da mi se pare că o carte despre unele analogii la Brâncuși ar fi extrem de prețioasă. $i numai 
a 7 r f » je. 6. 5JO9 1202 

e, coane Barbule, ai fi în stare deaoscrie | 3 
metal cred că o astfel de lucrare ar puteo aved Un caracter pejorativ: S-ar constata doc RENE 
tatea unor forme sculpturale din noaptea timpurilor $l'ajunse la noi prin magia mereu refnnoi e 


sitátii de a fi (ah, formele) mereu prezente ». 
— et 


re hi 
* «lartá scrisul, aștern 'aceste rind nt 
acoperită ae glorie, Irina e așa și aga. Ne telefonăm 


) 

T ; E 

f “Monique ravine din Turela (cu: rabat — 2 cutii, 
pine Valet pa AP Vedam: KAn mutat englejii prea- departe de noi» 
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26 noiembrie 1983 


«+» La data de 22 octombrie, la care, după cele ce zic hrisoavele as tm lini 85 anisori — 
afacere tinerețea care Încearcă a se prelungi. Au mesa din suflet Pina andl ptletaréte aeaii 
l-ai avut, trimitfndu-mi urări de ocaziune, și mi le-ai mai zis pe o c.p. cu o poză din iubita si neui- 
tata Constanța. 

- N-am mai văzut Cazinoul din 1916, cînd fusei acolo cu părinţii, La hotelul unde stăteam, mi-aduc 
aminte, era un sezonist ca nol, care avea reputaţia de a poseda peste 365 perechi de ghete — ce le 
schimba la fiecare zi, Avea monoclu și o mustăcioară lustruită cu cosmetice. Ei, ce vrei, eleganța . . . 

Tocmai luasem bacalaureatul. L-am trecut prin gaura acului de cusut , . . Eram coleg cu Oscar 
Walter Cizek. Amindoi așezați în banca a 1-a, locul de onoare al lenesilor. De matematică, de drept 
roman ne ardea oare nouă ? Noi nu ne gîndeam decit la poezie și la alte năzdrăvenii ale muzelor tn 
chestie. Cizek scria poezii, pe care eu le puneam fn muzică. Ce-o fi devenit acele capodopere ? Le 
lăsasem în tiroir-ul canapelii din sufrageria din str. Lucaci. Și altele cu melodiile în chestie: 2 cvartete 
de coarde, o sonată de vioară si pian — tare brâncușiană — și știu eu ce mai ce. Da — un cîntec scris 
chiar la Constanta în acel an 1916, cu cfteva/ zile înainte ca să intrăm fn război... 


Am început să pun ordine în hfrtiile mele, scrisori, documente, manuscrise, Am dat de o scri- 
soare a lui Brâncuși, scrisă cu creionul, probabil adresată Codrencelor 2 [a care mergeam des; ele aveau 
un pian, eu n-aveam pian. Și mă duceam mereu în Impasse du Mont-Tonnéreca să controlez pe acel 
pian, cele ce am elucrubrat eu la masa mea din minuscula cdmerd pe care am ocupat-o multi ani de 
zile la hotel, ce zici ? la Grand Hótel Medicis (etajul 7) în Rue fără ascensor Monsieur le Prince. Da, 
Brâncuși scria — Où est Cipică ? Je le cherche partout sans le trouver — sau cam așa ceva. Și de scri- 
soare era agdtatd o mică filă albă, pe care Maestrul, cu un creion albastru, a scris: légumes, carottes, 
salade etc. sau cum asa ceva —deci voia' să-i cumpăr zarzavaturi. Asta era prin 1922—23. Dacă. 
vrei şi dacă cineva de încredere trece cîndva prin Paris, ţi-l trimit matale ca un gaj al prieteniei ce-ţi 
port. În testamentul meu am exprimat dorința, ca vioara brâncușiană pe care o am, să fi se dea 
matale ca s-o depui cîndva la Muzeul din Craiova ?5. > Un lutier bucureștean va putea să facă micile 
reparatiuni pe care starea instrumentului le necesită. Căci domnii de la Gestapo care de 3 ori mi-au 
făcut onoarea de a mă vizita în str. Balaurului 2 (sfc) în timpul ocupaţiei. S-au comportat față de 
aiastă vioară, ca și cum ea ar fi făcut parte din Résistance. ; 

Altfel sîntem mereu la lucru |. . .| scriu o cantată mare — adică e scrisă de acum, însă o orches- 
trez — si e treabă lungă. Cantata este în nemteste, pe versuri de Hölderlin si de. Trakl (cunoştea oare 
acest poet al melancoliei ? S-a sinucis la izbucnirea războiului din 14—18). Voiam să pun si un text 
(superb zău ).din Egmont de Goethe — o invocare a nopţii (cantata se cheamă de altfel Siehe es 
dàmmert schon » (lată, amurgul serii se-ntinde »), este o adevărată nocturnă. Însă — am lăsat pe 
Goethe.— prea lungă ar fi fost lucrarea . . .» LE ù 


Tes 4 5 martie 1984 

«...Stnt deseori deprimat de a-o vedea prea deprimatá pe draga pianistă a casei (Hauspia- 
nisten ). Da, lucrez, însă fără vlagă însă o fac, fiindcă trebuie să mîncăm. Îmi zic zilnic — coraggio 
băiete ! Si am curaj ca să mai fnnegresc coli de hirtie de muzica...» 


A 15 aprilie 1984 

«+. Kokoschka ceruse' să-i facă portretul lui Brâncuși. El. consimtise (dar fără prea mult entu- 
ziasm-fiindcă (nu-i) plăcea arta expresionistă) să-i pozeze. Kokoschka a pictat fuos ee 
într-o singură după amiază. Picta cu degetala și nu cu'pensula. Cînd a început să se Insereze, eae 
awrut să aprindă o lampă. Atunci Kokoscka a protestat: pentru nimic în lume — șia Se babe = 
teze aprinzind chibrituri pe care le scotea din buzunar. unul după altul — şi la lumina lor a Sen e 
portretul — adică nu' l-a terminat — căci Brâncuși găsindu-l foarte urit — da! nu ay af A 
să-i mai pozeze, iar pe urmă Kokoscka a trebuit să plece: de la Paris. El a pictat po Send de 
vine, pinza fiind sprijinită pe peretele din fund al atelierului. cel'mare, acela prin care As ida t 
cuși, De altfel acolo a și rămas pind cînd, după moartea prietenului nostru, a sira e" x pr ees e 
cuși Însă îl întorsese cu fata la perete... . De altfel, lui Brâncuși nu jea:pldeut lecit ui gur 


Léger, care i-a fost ani de Zile, prieten. . . ! 

; Ba încă mal mult, bănulam că Brâncuși nu aprecia în întregime opera lui n pet Roncea poa 
el, fn arta lui însă mal dăinula o artă care exprima unele idei, unele sentimente, si jn Cea oe 
i-a cerut să-i sculpteze o ramă (pe care el, Léger, trebuia s-o picteze pentru o pinz 
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— f 


— Brâ i | ekes] 
m Brahea | E urati și cei doi s-au clorovăit și niciodată nu l-am mai văzut pe Léger în atelierul 
ponidenii-spd Pul pot refntflni pe Léger (care tinea mult la mine și purtasem cu el o vastă cores- 

» dispărută fn rastimpul războiului, — mai am totuși un răvaș peneumatic în care mă ruga 


să compun muzica pentru un fil 
jc m publicitar f = i iu di 
cini nu s-a mai realizat). . pita | pe care el fl crease — acest project, nu ştiu din ce pri- 


, si ca să-l văd cum vă spur eam, nd duceam în dtelier ul său din Rue 
Notr e-Dame des Champs fl necdjeam cir d fi ziceam ă este un romantic ascuns, demo strindu-i d 
I 
li e C ste [^ ' , de 


e adesea le picta prin colturile tablourilor sale, nu erau nicidecum a 
H H 7 H 1 / m la- 
sate din P'atiuni organice, ci adevereau supravietulrea în el a romantismului ». ; 


EN. Se París, 15.4.8 
Zi tristă, căci azi se achită chiria pe trei luni T 


15 februarie 1985 


E Aceste rînduri cu fntírziere si cu scuze, Am lucrat la o piesă (o pesá, cum zicea Brán- 
cuși ) — mai avea și alte vorbe care veneau deseori în dicursul său (C'est ca la drame du siécle etc. ). 
$i mie, colegii de la Academie, aci, mi-au spus odată că Brâncuși sculptează cum sculptează, fiindcă 
nu poate altfel. 

Am primit si revista cu desenul meu cu fragmente din cele ce ţi-am scris. Desenul fI uitasem. 
Cînd am deschis revista, am zis Monichii: « Mais voila un type qui dessine comme moi» —ínsá am 
văzut în urmă că era al meu. Fotografia lui Brâncuși. cu: acea, floare și foi suprapuse, sí ea îmi era 
cunoscută — frumoasă. si poetică fotografie. Si de poza cu Joyce, Pound, Quinn Îmi aduc aminte #. 
Pe Ezra Pound l-am văzut cîteodată în 10 Impasse Ronsin. Îl cunoscusem însă la lan Slivinsky — ofițer 
polonez în Statul Major al lui Pildsuszki, era si cfntáret. După războiul din '14, a preferat estrada de 
concert, situației de Mos Teacă polonez. -Avea și un mic si adorabil magazin de muzică (modern 
mon cher) în Rue de Cherche Midi 5, la 2 pași-de strada mea a Balaurului *. În aceeași clădire în care 
se aflau si birourile revistei. « Commerce» — vezi dar cá eram pe acolo și litere de nobleţe. Mai cu 
seamă că magazinul lui Slivinsky se chmea « Le Sacre du Printemps ». Întîlneai acolo tot ce se perindă 
ca muzicieni aleși din Paris, sau din ţări străine. care se perindau prin Orașul Lumină. 

Magazinul propriu-zis dădea pe o mică cameră în care era un piano și vreo zece scaune. Acolo 
se dădea concerte de muzică atunci tare modernă — azi însă e o modă de acum trecută. La mode se 
démode — zicea Cocteau.cu luciditate . . . : E = 

În acea cámárutá l-am întîlnit pe Pound — mai tirziu îl pierdusem din vedere. Mi se pare, că, 
impresionant de poznele lui Mussolini', se dusese la Roma, unde a rămas pînă la sfîrşitul războiului 
din '39—45 se stie ín ce condiții. 25 á s 

Quinn Ee multe RENS si sculpturi la Paris mi se pare cá el l-a E pe Soutine, 
Cumpärind la Galerie lui Paul Guillaume (si pe el l-am cunoscut bine — căci eu mai mult printre pi 


te dădeam cîteva lecţii de vioară si de armonie — 2 tarife; studenții îmi plăteau ora 3 frs. — 


capitalistii, 5 fr. Între aceștia era un «stoppeur » — sti, care reparau haine găurite de o tigaretà 
aprinsá sau ciprapi gduriti. 


Avea, pe Rue des Seuillantines o adeváratá uzină de lucrătoare. El nu făcea decit să se plimbe 


i i i i imutd. El zicea 
j indu- eritate — sau își lua arpa (căci era arpist) și o mai 

pe ei F r AT A Era extraordinar de talentat pentru Aq Se 
Na PNE niciodată mina pe o vioară: În trei lgt Wraps aa plati des $ ~ bes sarun 
i că-l avea în sîngele lui italienesc, 

ona er, CoE eons por oe s. Pe cînd eu « efeuillez » (care e vorba Sate cui e 
: ene s Meelis de cînd mă tot perind pe chelurile ST ath naa a è E ra 
am We tă de Scarlatti pe Steinway-ul nostri N X 
RD Dt ps d vreme, Am pierdut-o pe draga Irina 3% în 12... Zăcea de multă 


ir RE fapt n-a. fost bolnavă, însă elle s'est laisse mourir. Poate că viața pentru ea nu 
vreme. in pat, De, 


s «Azi e acolo un magazin de flori» 
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mai prezen ici ivă i i 
p ta nici o perspectivă, De vreo 4 ani nu mai lucra, nu numai sculptură, dar nici desenul 


E ent ; 

REOS dd renuntind la toate cele care i-au făurit existența — Irène (Sirene, cum fi ziceam noi ) 

Nobul els ad o ființă adorabilă, Noi care am stat cu ea împreună timp de 4 ani la Cannes în 

N is teal N am putut-o aprecia în cele mai ascunse colțuri ale sufletului ei atit de plin de duh 

dare în oM io SRI a abil Și îl înțeleg: e superbă artistă era. Cele 3 sau 4 sculpturi 
T in București sînt atit de int i ] 

ce o înconjoară (bine înţeles în afară de cele ale lui Brâncuși ). ghi AL AR pr: ului aged 


La noi — sint 9 luni de atunci 

h — a fost o mare nenorocire. Rochia Monichii, în 16 i 

re 4 i onichii, în mai trecut, 

E ne. 5 A A fost profund arsă, 9 luni de spital si 3 clinici. În două apartamente însorite 

mores uni mpreună, $i accidentul acesta grozav a redesteptat fn ea alte necazuri pe care le 
mite pentru veci. Este tare tristă toată istoria asta și citeodată sint fără nici o speranță . . .» 


30 iulie 1985 


« Dragule. Suntem aici de 2 săptămini și mai stăm ceva. La Paris am o scrisoare pentru mătă- 
lufà de 16 pagini — răspuns la întrebările pe care mi le pui. Bineînţeles că-s și citeva D ete care 
lungesc răspunsul meu. Nu ti le-am trimis, neștiind dacă te afli ori ba la București. Nu voiam ca rás- 
punsul meu să se plimbe poate, și prin mfini streine. Așa că aștept de la mata o c.p. ca să-mi zici 
cînd vei fi la Bucuresti, Bănuiesc că sfnteti pe virf de munte sau pe mal de mare. 

Fontainebleau cunoşti ? Stäm fn fata grădinii Dianei, cu verdeață superb de stufoasă, cu păuni 
care se perindă mindri pe iarba si pe aleele parcului. Azi noapte a plouat stragnic. 

Cu dragoste for you both. 


Cipic » 


Cele șaisprezece pagini nu au mai venit — iar scrisoarea adresată din Fontainebleau —, din- 
tr-o cameră a unui hotel numit tocmai « L'Aigle Noir » — avea să încheie lungul epistolar purtat cu 
loaialul si neostenitul nostru octogenar. 

Marcel Mihailovici, nicicind nu și-a uitat tara sau limba, iar mărturia lui contribuie nu numai 
la reala cunoaștere a lui Brâncuși, dar oglindește și ambianța artistică și muzicală a feericei epoci 
în care a trăit şi din care desigur va supravieţui. 

Este un document pe care nu se cădea a-l lăsa nici tăinuit, nici răsfirat cine stie unde. 


NOTE 


1 Socotit drept « patron » al muzicii moderne, Erik Satie (1866—1925) este autorul baletelor Parade, Reldche 
Mercure, Gymnopedies al oratoriului Socrate si al compozitiilor (redám titlurile in traducerea prozatorului Eugen 
Barbu): Fiul stelelor, Apeluri ale trandafirului si Crucii preludiul Porții Eroice a Cerului, Piesele reci (Melodii care să 
te pună pe fugă), Dansuri dandoaseleai, Jack în cutie, În straie de cal, Expuneri dezagreabile, Preludiu în tapiserie, Fuga 
de litanie Fuga hirtiei Veritabile preludii, fleiscäite pentru cline, Descrieri automate, Embrioane descărnate, Tema privighe- 
torii pe care o dor dinţii, Schitele si tachineriile unui cumătru gros de lemn, Tiroleză turcească, Dans slab, Capitolele 
în toate sensurile Hamalul de pietre mari, Regretele celor închiși. 

Deplingind moartea lui Satie Brâncuși afirma cá a « pierdut pe unul din cei mai buni prieteni» (Marcel lancu, 
La Brâncuş — în Contemporanul, ianuarie 1926). Se hotărise atunci ca sculptorul să-i ridice un monument funerar; 
dar proiectul a eşuat din meschine pricini materiale: la festivalul organizat de Teatrul des Champs-Elysées în sco- 
pul stringerii fondurilor, nu s-au putut colecta decît 580 franci | (Pontus Hulten, Natalia Dumitrescu, Alexandru 
Istratti, Brancusi, ed. Flammarion, 1986, p. 167). Acum aproape 50 de ani V.G. Paleolog a scris o carte Despre Erik 
Satie si noul muzicalism din care aflăm cá « ascultarea muzicii româneşti a fost hotáritoare pentru el». (ed. «Vatra», 
1944 p. 15); iar corespondența purtată cu Brâncuşi a fost publicată de Valeriu Râpeanu în Secolul 20 nr. 10—12/ 
1976, p. 235—237; Cele cinci scrisori ale lui Satie către Brâncuși. 2 à 3 

? Totuși, o fotografie datată 7 noiembrie 1922 este dedicată de Brâncuşi «A mon bon et. grand ami Darius 
Milhaud » (Arhiva Centrului Georges Pompidou). În discoteca sculptorului se găsea şi muzica lui Milhaud, = pe S 
pozitor îl întîlnea împreună cu alți muzicieni fie la Clauserie des Lilas, fie la faimoasele praznice aus Se nant 
atelier. Darius Milhaud îşi amintea de altfel de o cină luată în 1922, împreună cu Erik Satie R cu ac cre 
Meyer (soţia directorului ziarului Washington Post) —: «un delicieux repas cuit dans le large TS dă pepe 
(Cf. Hulten. Dumitresco. Istrati, op. cit., p. 98; lonel Jianu. Brancusi, 1982, Paris, p. 49; Darius Mi , 


musique, Paris, 1983, p. 139). $ e £ 
q ? Profesorul Constantin (Toto) Brăiloiu era un prețuit prieten al lui Brâncuţi: pe a Esos da awe 
de la Drágus, acesta, la 11 iulie 1933, îi icu « ae a Laon cu multă dragoste». 
orului executată de C. Brăiloiu în 1938, în colecția Emilie omisel. ^ ES t 
ML É doctorului Dimitrie Gerota, fostul profesor de anatomie al lui Lr ANU ini Se 
drept al Universităţii din Paris, a fost [DERE în Tribunalul Ilfov, apoi avocat, iar în ulti 

ici nunţi şi inmormintäri, i du Mont- 
oss PAR din Separator (cele mal multe de la magazinul: Maurice Bolles Ao ande e ea 
parnasse), dar formată și din daruri prietenești — discoteca brâncușiană (astăzi la XN ana, inriruim impel- 
Centre Georges Pompidou) — cuprindea peste 200 plăci — o adevărată istorie a ataman i dae eho. « Contre- 
mările caselor de discuri « Columbia », «Polydor », « Odeon », «Mitenene oS & Capitole a « Parlophone », 

int-Vogue », « Brunswick», «Lumen », «Pathephon», « Barclay» « ercury Me eae unor Andrea Gabriel, 
VS ion « Vidor », « His Master's Voice » ş.a. Spiculm din lunga noastră transcriere 
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UN Orlando di Lasso, William Byrd, Heinrich Schütz, Monteverdi, 
EM dre FT Mozart; de asemenea cinturi liturgice corale (solist fiind $ 
ig ARTD A s două discuri); apoi vechi melodii grecești și evreiești cuprinse în albumul 2000 Jahre Musik, 
Și. Bincinteles H SORTEO este reprezentată prin Stravinski (Le Sacre du Printemps și Petrușka), Béla Bartok 
Tools Peika compozițiile lui Satie (Trois petites pièces montées, Trois mélodies — inspirate de Léon-Paul Fargue; 
ICE e Jean Cocteau, la pian Darius Milhaud) nu lipsesc nici muzica de Jazz Dixieland ori compoziţii ale 

| Gershwin mai putin cunoscute (Django si Fox-trots), Un loc în semnat îl ocupă melodia românească populară 


ori lăutărească: Olteneste si Chant | Brå iF i 
maine. (Maison Celi (b, ong, Brdu şi Alouette, Danses de Roumanie; Folklore Roumain; Musique populaire rou- 


È Bucarest (1) — Contrepoint Vogue, vol, | M.C. 20098, vol, I| M.C, 20099 1 Musique Rou- 
maine cu taraful Rory (1) Romani orchestra, Le long du Danube cu Viviane Touka (1), și efectiv le tis 
editat de Musée de l'Homme: Rituel du Nouvel An-Scâne nuptiale, M.H. 49,7,1940 (probabil oferite de Constantin Brä- 
iloiu). Dacă folclorul nostru este reprezentat cu oarecare zgircenie, deoarece Brâncuși nu a putut gäsi decit puține 
exemplare la Paris, aflăm în schimb multe apartinind folclorului international: cîntece și dansuri din America de 
Sud (Cuba, Chili, Bolivia, Paraguay) din Indonezia (Java), Indochina, Polinezia (Bali și Tahiti), Arabia, Persia, India 

1 Bengal; melodii americane, canadiene spaniole, portugheze (fado-uri), malgage, ydis, ţigăneşti, chineza, japoneze 
— dar si un disc rar: Sanscrit recitation — Vansal Vibtusshitakarath rostit de Subbuah Bagovata, sau cicluri indicind 
© marcată preferinţă, ca şi Canares Song si American Indian Folklore; apoi citeva înregistrări ale celebrilor interpreti 
de jazz — Duke Ellington (Harlem Speaks), Louis Armstrong (St. Louis Blues), Ray Noble, Dizzy Gillespie, Charles 
Wilson's Trio, Benny Goodman — precum si ale unor vedete ca Mistinguett,jJosephine Baker, Mae Est, Bourvil; de age- 
menea melodii din primele filme sonore: La 42? rue, Stormy Weather etc., etc. Toată această eteroclită colectie de 
discuri, Bráncusi o asculta printr-un gramofon modificat anume de el și instalat într-un fel de scorburá de piatră 
$i avînd — după cit se pare — o stranie admirabilă rezonanţă. (Numele și datele din prezenta notă au fost tran- 
scrise de noi conform inventarului pus la dispoziția noastră de direcția Muzeului parizian), 

* Jean Al. Steriadi, împreună cu Cecil a si Frederic Storck, Camil Ressu, Stefan Popescu și G. Petrașcu — au 
fost încă din tinerețe devotatii lui camarazi: 

? Panait Istrati, pe unul din volumele Presentation des Haidouks scria: «lui Const, Brâncuși — haiduc al mun- 
tilor săi de visuri — cu dragoste de frate». (V. Barbu Brezianu, Brâncuși, Voronca și avangarda română, în Secolul 20, 
nr. 10—12/1980, p. 211). 


* Sculptură în lemn, Socrate, cioplită în 1922; în 1918 Brâncuși realizează Cupa lui Socrate, iar în 1919 și 
un Platon, pe care însă l-a distrus. 

* Drama simfonică Socrate (1920), sobru « oratoriu de cameră» pe un text de Platon, caracterizat de V.G, 
Paleolog drept o « muzica statutará» (op. cit., p. 53). Se stie că Satie spunea despre Brancusi: «vous étes le meil- 
leur des hommes, comme Socrate dont vous êtes surement le frère». EAR 2 le 

10 La încetarea din viata a ilustrului «baletoman », Serghei Pavlovici Diaghilev (considerat tatăl spiritual 
al lui Stravinsky şi Prokofiev) — Brâncuşi i-a luat masca funerară. Versiunea în bronz care se păstra în colecția baleri- 
nuiui Serge Lifar (el însuși model al sculptorului) —a fost expusă în 1954 la Londra, la Forbe House: The Dia- 
ghilev Exhibition (nr. 451) la Strasbourg, in 1959: Les ballets russes de Serge de Diaghilev 1909—1929 (nr. 501) şi 
în 1972, la Paris la Muzeul Galliera. Lucrarea a fost ignorată de biografii lui Brâncuși. 

11 Director al Baletelor Suedeze desfăşurate la Théâtre des Champs Elysées, Rolf de Maré a fost un constant 
admirator al artistului român. Răspunzind în 1925 la o anchetă întreprinsă cu privire la crearea la Paris a unui tl 
de artá moderná, el a indicat numai doi sculptori demni de a figura: pe Bourdelle si Brâncuși. (L Art Vivant, nr. 1 
1 Vill 1926, p. 36). Rolf de Maré a cumpărat marmura «Le nouveau-né », aflată din 1958 în galeriile Moderna Mus- 
set din Stockholm. ES : 3 

12 Dansatoarei Lizica Codreanu (sora Irinei Codreanu) Brancusi i-a confecționat un întreg costum destinat 
G ediilor, lui Erik Satie. N 

ie 13 O fotografie a balerinei, in lonel Jianou, Brancusi, « Arted », Paris, 1963, p. 220. O altá fetala n 
lucrarea noastră Brâncuși în România (p. 39); în fine alte două, inedite, publicate în recenta monografie Brancusi a 
i Istrati 225156): = 
oti ea n in MER 159. «Soirées de Paris» organizate de contele de Beaumont, opera Mercure a fos Ge 
zentată nu în 1925, ci in 1924, la 15 mai la Théatre de la Cigale, în coregrafia lui COP ae Ho și um ^ eed 
lui Picasso; despre acestea Gertrude Stein scria: «nu era o pictură, ci purá califragie » (Orbella Volta, L'ymag 
i ie, is, CS ZEE ^ ? ^. 
Erik ARR INEU, şi Be Brancusi — pictorul Fernand Léger îl pretuia drept «ces maîtres incontestée de beau 
inexpresei(petaeilenei UA iani i ietenă a sculptorului. În ultimii 

16 Originară din Noua Zeelandă, pianista Vera Moore a fost şi Coane HA Re ASS Mes tie, 
ani ai vieții, datorită bunei sale priui pergis ps piter unu ă Da ACE ere düpA oar tea octogennarului 
— intervenit reuşind ca atelierul din Im in să 5 1 A x 
eo rM o Penis de scrisori primite de la Brâncuși si iscălite cu simbolul multiplicat al Een TR 

A N ma Lee AA RTE Re Cl Anu ee En independentilor Rugăciunea 
cu care se împrietenise si de care a fost indubitabil influenţată E et brdel t atexpus la irtndul > lui. o 

lui puterea unei revelații; iar in 1911 la «Salon » a 
1 aket E a 911). Siegfried Salzmann, Brâncuşi und Lehmbruck, Duisburg, 1976 (p. 117—141). - 
enunchiata (cat. nr. b ' à 4 * 2 A să i Seasin aa 
ngi 18 Centenarul lui Brâncuși a prilejuit o serie de manifestări: colocvii RTS te Gn 4976 
comunici GP DS a ai DOR ati EE Setul CN La TM afara lucrărilor sculptorului, fotografii 
-a deschis la Muzeul de Artă din București o T > t n ici. 
sisdecumsnte — printre care, intr-o vitriná, E omagiul lui ER LES ee iaca EU EE 
19 Sub egida si din inițiativa ministrului României la Paris, Grigore G., D veni în ajutorul compatrio- 
Rs i is» (cu sediu provizoriu în Café Voltaire) pentru a veni 1 car 

sociation amicale des Uma ie e Ais des etudiants roumains », printre membrii fondatori ai X er e: case 
: iaşi — t în «Le : H De Max, Tony Bulandra, >. Dé, 
Piloninevolas |b ransionne. Brancusi, E. Van Saanen — Algi, Marioara Ventura, De . Clic a Erie 
Enescu, pianistul Boscoff, C. Brancusi, E. Nicolae și lon Pillat. Ressu, Dărăscu, Pallady, Traian Vuia, : 20) 

itti, Henri Coandă, Maria Giurgea, i ianu, Brâncuși In România, Buc. 1976, p. 20). 
Ce TR: Cornel, Scrisoare din Paris din Conservatorul 1903, mai 4/17 Brezia 


i ‘ana, a fost menținut societar 
— . Desi a refuzat să se lepede de cetățenia rom Rire 
F gate ge a ua ilustrat intr-un variat repertoriu rele MEC Sta ee ni 
al Comedic! A a la dfe de Max); iar René Chait în 135 sula. că re toag uiu MES coaie i 
cone ei. d tata ea, altădată» In perioada ei ' n e RU dispara — 
Or cup UA qus ande À i i muschetari » (Barbu Brezianu/Henry A Ard 
alte filme E gardinalului Richelieu ns Constantin Darie, Societatea comedienilor la tricentenar în România | 
Eduard de Max, în Cinema, j 
tombrie 16). 
LE PSE nostru, Enescu coaira ani M 
i Commerce a tip ! I 
( te Figs fo BE d superbul « Nud feminin » a lui Brâncuși aflat 
Review (perio 


resti) a publicat fragmente din Finnegans Wake. 


Bach (Concertul italian cu Wanda Lando w- 


aliapin — prezent și în Boris Godunov 


din revista Arta nr. 4/1980. 


ses; iar în The Transatlantic 
fragmente din traducerea lui rise X a ee Buc 
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di Lasso, William Byrd, Heinrich Schütz, Monteverdi, Bach (Concertul italian c 

" ' ' u Wan a 
ska), Rameau, Handel, Mozart; de asemenea cinturi liturgice corale (solist flind Saliapin — prezent și ir a 
ouă discuri); apoi vechi melodii grecești si evreiești cuprinse în albumul 2000 Jahre Musik, 
SESOTROIR Eel ntemporană este reprezentatá prin Stravinski (Le Sacre du Printemps si Petruska), Béla Bartok 
n Pos eles compoziţiile lui Satie (Trois petites pièces montées, Trois mélodies — inspirate de Léon-Paul Fargue; 
rois Poèmes de Jean Cocteau, la pian Darius Milhaud) nu lipsesc nici muzica de Jazz Dixieland ori compoziții ale 
À utin cunoscute (Django si Fox-trots), Un loc în semnat îl ocupă melodia românească populară 
ori lăutărească: Olteneste și Chant long, Brdu şi Alouette, Danses de Roumanie; Folklore Roumain; Musique populaire rou- 
maine, (Maison Ceelbue (1), Bucarest (1) — Contrepoint Vogue, vol. | M.C, 20098, vol. Il M.C, 20099); Musique Rou- 
maine cu taraful Rory (?) Romani orchestra, Le long du Danube cu Viviane Touka (1), şi efectiv important albumul 
editat de Musée de l'Homme: Rituel du Nouvel An-Scâne nuptiale, M.H. 49.7.1940 (probabil oferite de Constantin Brä- 
iloiu). Dacă folclorul nostru este reprezentat cu oarecare zgircenie, deoarece Brâncuși nu a putut găsi decit puţine 
exemplare la Paris, aflăm în schimb multe apartinind folclorului international: cîntece și dansuri din America de 
Sud (Cuba, Chili, Bolivia, Paraguay) din Indonezia (Java), Indochina, Polinezia (Bali și Tahiti), Arabia, Persia, India 
1 Bengal; melodii americane, canadiene spaniole, portugheze (fado-uri), malgașe, ydis, ţigăneşti, chineze, japoneze 
— dar si un disc rar: Sanscrit recitation — Vansal Vibtusshitakarath rostit de Subbuah Bagovata, sau cicluri indicind 
© marcată preferinţă, ca si Canares Song și American Indian Folklore; apoi cîteva înregistrări ale celebrilor interpreţi 
de jazz — Duke Ellington (Harlem Speaks), Louis Armstrong (St. Louis Blues), Ray Noble, Dizzy Gillespie, Charles 
Wilson's Trio, Benny Goodman —precum și ale unor vedete ca Mistinguett,jJosephine Baker, Mae Est, Bourvil: de ase- 
menea melodii din primele filme sonore: La 42? rue, Stormy Weather etc., etc. Toată această eteroclită colecție de 
discuri, Brâncuşi o asculta printr-un gramofon modificat anume de el $i instalat într-un fel de scorbură de piatră 
$i avind — după cit se pare — o stranie admirabilă rezonanţă. (Numele și datele din prezenta notă au fost tran- 
scrise de noi conform inventarului pus la dispoziția noastră de direcția Muzeului parizian), 
* Jean Al. Steriadi, împreună cu Cecil a si Frederic Storck, Camil Ressu, Ştefan Popescu și G. Petrașcu — au 

fost încă din tinerețe devotatii lui camarazi. 
? Panait Istrati, pe unul din volumele Presentation des Haidouks scria: «lui Const. Brâncuși — haiduc al mun- 
tilor săi de visuri — cu dragoste de frate ». (V. Barbu Brezianu, Brâncuși, Voronca și avangarda română, în Secolul 20, 

nr. 10—12/1980, p. 211). 


* Sculptură în lemn, Socrate, cioplită în 1922; în 1918 Brâncuși realizează Cupa lui Socrate, iar în 1919 și 
un Platon, pe care însă l-a distrus. 

* Drama simfonică Socrate (1920), sobru « oratoriu de cameră» pe un text de Platon, caracterizat de V.G. 
Paleolog drept o « muzică statutará» (op. cit., p. 53). Se stie că Satie spunea despre Brâncuși: «vous étes le meil- 
leur des hommes, comme Socrate dont vous êtes surement le frère». Ns v A p 

10 La încetarea din viata a ilustrului «baletoman >, Serghei Pavlovici Diaghilev (considerat tatăl spiritual 
al lui Stravinsky si Prokofiev) — Brâncuşi i-a luat masca funerară. Versiunea în bronz care se păstra în colecția baleri- 
nuiui Serge Lifar (el însuşi model al sculptorului) —a fost expusă în 1954 la Londra, la Forbe House: The Dia- 
ghilev Exhibition (nr. 451) la Strasbourg, în 1959: Les ballets russes de Serge „de Diaghilev 1909—1929 (nr. 501) şi 
în 1972, la Paris la Muzeul Galliera. Lucrarea a fost ignorată de biografii lui Brâncuși. 

41 Director al Baletelor Suedeze desfășurate la Théâtre des Champs Elysées, Rolf de Maré a fost un constant 
admirator al artistului român. Ráspunzind în 1925 la o anchetă întreprinsă cu privire la crearea la Paris a unui fie 
de artä modernä, el a indicat numai doi sculptori demni de a figura: Pe Sor SETA EE IS VIRE 
1 Vill 1926, p. 36). Rolf de Maré a cumpărat marmura «Le nouveau-né », afla: in în g - 
set din Stockholm. E : f 

12 Dansatoarei Lizica Codreanu (sora Irinei Codreanu) Brancusi i-a confecționat un întreg costum destinat 
G) ediilor, lui Erik Satie. z 

dee 13 O fotografie a balerinei, in lonel Jianou, Brancusi, « Arted », Paris, 1963, p. 220. O seen 
lucrarea noastră Brâncuși În România (p. 39); în fine alte două, inedite, publicate în recenta monografie Brancusi 
i Istrati 225156): : 
soron u in E Seat «Soirées de Paris» organizate de contele de Beaumont, opera Mercure a fost conre 
zentată nu în 1925, ci în 1924, la 15 mai la Théâtre de la Cigale, în coregrafia lui Leonide Massine si in decom He 
lui Picasso; despre acestea Gertrude Stein scria: «nu era o pictură, ci pură califragie » (Orbella Volta, L'ymag 
i i i 9, p. 79. i ; he 
eur pipes si o Brâncuși — pictorul Fernand Léger îl pretuia drept «ces maitres incontestée de beau 
inexpressifice tais liene ete oi i ietenă a sculptorului. În ultimii 

1 Originară din Noua Zeelandă, pianista Vera Moore a fost şi onse prise CHE LA Aa a iles 
anis avit UG tonigi une) s CS TEES du EE TUS demolat decit dupá moartea octogennarului 
SES p (envoi roțile sarute CA isii i imbolul multiplicat al Sărutului. 
era Moor SM E S ES ee kd 881 90919). Š T S 1910-44 nu departe de peleri lui Brâncuși 

Phe Bra SEN Menus. Erf tabii dentilor Rugăciunea 
i i i b ă în 1910 la Salonul Independent r 
cu care se împrietenise şi de care a fost indu abl inf enia E nitat Me emat expustladrimduls lu. o 

supra lui puterea unei revelații; iar in 1911 la «Sa ^ 117—141) 
gravaran pin i iegfri áncugi und Lehmbruck, Duisburg, 1976 (p. ` 
Ingenunchiata (cat. nr. 911). Siegfried Salzmann, Br ncuşiăungiLe Pape o PE I ta NS ionale, sesiuni de 

12 Centenarul lui Brâncuşi a prilejuit o serie CO e AES de gl nel tools IN La 22 apritie 1976 
Sa ee (de Mar aed Art EE EUN pd Eee o iși cuprinzînd în afara lucrărilor sculptorului, fotografii 
s-a deschis la Muzeul de Artă din Bucures r SPORE DANE D 
i i - á, si omagiul lui Marce iha E à : 

i documente — printre care, într-o vitrină, i giu 9 ; à luase flinta la Paris « L'as- 
: 19 Sub egida si din rad AC Romani Aa GTS US Aaa e ulei compatrio 
iati i i is» (curse i i ii iai « Cercului »: George 
sociation amícale des roumaines de Paris » ui mains », printre membrii fondatori ai « Ce 
7 REPE format in « Le cercle des etudiants roum ü De Max, Tony Bulandra, S. Marbé, 
tiorinevolar TEn ONE i Van Saanen — Algi, Marioara Ventura, De Max, A M lai 

4 ff, C. Brâncuşi, E. Van Saa = 7 „Traian Vuia, Aurel Vlaicu 
Enescu ERE Cord Maria Curse Steele ci om RESA pee en alai a 976). 

: i din Paris din Conserv ' * inut societar 
etc. etc. (Th. Cornel, Scrisoare d de de cetățenia română, a fost menţin : 

pac douard ce vera is E Ae toL clasic şi contemporan Louis Delluc i-a 

Tel căruia s- 
al Comediei Franceze, pe scena 


i tru sacru'' al 
5f ir în 1954 scria că «a fost ultimul mare „monst u 
consacrat 1n 13221 cues cs (Chez ise ME: laa tă perioada ecranului mut, Edouard De Max a jucat printre 


a j ia i i i ianu/Henry Grey), Figuri dispdrute — 
diei, aga cum fusese interpretat uschetari » (Barbu Brez | [ Sin 
aite lime Mad ae ne jo AR RULES EE Societatea comedienilor la tricentenar în Romdnia li 
Eduard de Max, în pemen 5 h 
i 1980. 
PME aet RIS desenator, din revista Arta nr. 4l X es are 
í HS Articolul strip Uu qs a tipărit fragmente din traducerea ll Gee lati ink PR gri 
à pol n IRE re PER superbul « Nud feminin » a lui Brâncuși aflat as 
iodicul în care à 
E nee fragmente din Finnegans Wake 
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32 Initial a i 
= Sculptor ign Loose Colectionarului de artă extrem orientală, colonelului George Băgulescu 
odreanu $i balerina Lizica Codreanu — prezenţe frecvente ale atelierulu din Impasse 


Rensin tn anii 1922 
—26. În 1924 a dansat în bi i 
Y aletul Jeunes filles en fil de fer a lui M. | Mi ici 
tului Bethan H artă din Craiova posedă un număr de 6 opere ale sculptorului; Te api 
afi expus unul a ii; vitrină a « Cabine- 
timplar (pe care nic ntre aparatele lui de fotografiat (donat de Irina Codreanu), creionul roșu d 
K Pul R Neredintase Marcel Mihalovici) și o scrisoare a sculptorului către G, Petrașcu) nd 
*" Com ezeanu, Suveniruri personale de la Brancusi, în Ramuri, 1982, octombrie, 15, 
Ww ea o în al VI arondisment al Parisului în rue du Dragon, 4 
printre altele de un speli SE ncuși penae fn modelul Joyce (Arta, anul XXIX, nr, 10—11/1982, P. 71) a fost ilustrat 
joyce si Ezra Pound ompozitorului; de fotografia-autoportret a sculptorului în atelier; de o fotografie în care 
© Juri un se află alături de colectionarul american John Quinn precum și alte imagini, 
de 27 stupi TAS SE Seated achizitionase numai de la Brâncuși — și începînd din anul 1914 — un număr 
< NewYork Public LIS E. o importantă și amicală corespondență cu sculptorul român ce se păstrează în 
ăscută în Bucuresti în 1896, elevă a Cecillei Cuţzescu Storck și i i i 
z L ucure h și Ipolit Strimbu, 
ie eG. stins din viață la Maison Nationale des Artistes din Nosentaur Marne la 12 Cr res Ie 
ele 13 sculpturi de la Muzeul de Artă din Bucuresti, lucrările ei fac parte din numeroase colecții 


publice şi i } n ; 4 1 Neale es 
iene ae aes din străinătate, Remaucabile portrete ale lui Constantin Brăiloiu, Eilean Lane, Charles Much, 


a h ITA 
Jurnalistul englez Harold King, soțul Irinei Codreanu, fost corespondent în Franţa al agenţiei Havas, 


* x 
* 


FRAGMENTE DIN DOUĂ SCRISORI ADRESATE LUI LUCIAN BOZ?2 


19 mai 1957 


« Dragă prietene 

... Oare ști cumva unde plecăm Monique și cu mine, poimfine? Tin-te bine. Zburăm spre 
România unde vom rămîne vreo douăzeci de zile. Desigur o să întîlnesc o groază de prieteni, desigur 
prieteni comuni, fără îndoială și cărora le voi da știri despre matale. Îţi voi scrie de îndată ce mă întorc 
ca să-ţi spun impresiile mele. » Primește, scump prieten, frátescul și devotatul meu salut ». 


Dragul meu prieten 
1 februarie 1958 


... « Ínchipuie-ti că ieri am vorbit îndelung despre matale cu Cioran pe care l-am întîlnit pe 
stradă. l-am povestit despre voiajul nostru în Australia și m-a întrebat dacă v-am întilnit. Bineînţeles, 
i-am răspuns și chiar în prima zi a sosirii noastre la Sydney. Se gîndeşte la matale cu multă simpatie 
şi nu poate uita că dumneata eşti acela care ai scris primul articol despre el, odinioară. Este, de altfel, 
un băiat foarte inteligent și înzestrat. El scrie la N.R.F. 33 

Da, de la sfîrşitul lui mai și pînă în iunie am petrecut 3 săptămîni pasionante la Bucuresti si 
aceasta din mai multe privinţe. — Am fost primiţi regeste. Cu o gentilefe, cu o căldură, o cordialitate 
într-adevăr emotionante. Bucurestiui este la fel de simpatic ca odinioară, doar un pic mai părăginit, de 
bună seamă, de vreme ce casele nemai apartinfnd nimănui, nu mai sînt reparate, în afara cartierelor 
de vile dinspre Șoseaua Jianu si a Soselei Kiseleff, care, acestea, sint îngrijite. M 

Am întîlnit o mulţime de oameni. Incintati ca si mine de a ne revedea după mai bine de 20 
de ani... Văzut pe Vinea care face traduceri. Pe Costin 2 care scrie pe cont propriu. Pe Oprescu, Iser, 
Gogu Georgescu, Jora, Alecsandrescu, Andricu, Ralea,- care ocupă un post înalt — Ghelerter — este 
mi se pare directorul Teatrului National 34, Maxy, directorul Muzeului de Artă (în fostul Palat Regal), 
Togo Catargi, tocmai are o expoziţia personală. Un pictor cu totul remarcabil®®. Văzut si Su tineri 
pictori — foarte atrași de arta abstractă — noua figurativă — cigiva muzicieni dedacofonisti. ndeob- 
ste restricţiile de ordin artistic și cultural de acum cítiva ani, au fost foarte mult înmlădiate. Nu există 


simtämfntul temerii. Nimeni nu s-a dat înapoi să vind să mă vadă 5 paea Dugaan ştie cit 
de am văzut. Am avut o agendă plină de rendez-vous-uri. Ca un reputat dentist. — 
ra E A a trecut la reforme foarte remarcabile — 


Am văzut oameni mulţumiţi și alţii nemulţumiţi — S- a 1 
ca de pildă suprimarea definitivă a analfabetismului— după cum s-au întîmplat si leur SRE 
fn fine — asta este revoluţia si revoluțiile nu sînt niciodată pentru toată lumea Sonara i : gi a 
tat pe cît am putut oameni nenorociti. Viața artiştilor, a creatorilor în general, a inte sag A lot net 
neri, oamenilor de stintá este firește mai eune gecit: ta Bre eio CUP Ems wet zie 

j másu A 
primeşte cite o mică pensie, care ajută doar într-o mic S pe dure 
străine, alții vind obiecte pe care rudele ori prietenii din ploi pet Y i Rs ne e Ar 


trebuie să dai preţul cerut. 
EE AE SUAM “elteodatà cu Co Heth Excelentă orchestră. Foarte bună . . . 2 


cu gust, chiar dacă se fi 
în general. 
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— Cred că pest 
= Éste e ca săi Ma p var avea compozitori cu adevărat remarcabili 
frumoase cărți de artă. etri ee r Petrescu, Arghezi (cu totul pe lina actuală ) Sint tipărit 
Qtd — se pare că este de primul r nu om putut merge spre marele mou regret, nici rr hey + 4 foarta 
Văzută de asemenea pe Clomac e n8 Am văzut-o adesea pe Marloara Voleulescu care refuză Hl 
ma Soția mea a avut un foarte WA e DUAL de câtre Uniunea Composer dre 
la je fer A i și pe Demostene Botez, halted eni ia IRU) i i qo eg Adit die 
afle aci, „ reprezentant al României 


Noi probabil n 
sfirgitul V AH RARE geo bye ul pentru concursul George Enescu care va avea loc la 
a fost si în U.R.S.S, Actualmente este în AS: one călătoreşte (ard Incetarea — fn toată Europa, Fa 


: Al dumitale Marcel Míhalovici 
(ȘI nu-mi mai spune, Maestre D » 


32 Lucian Boz (n. 1908), critic si istoric literar. A publicat printre altele Cartea cu poeți (1935), Eminescu — Incercare 
poetică (1932), Masca lui Eminescu (1979), Franța 1938—1944 (1945) etc. În perioada interbelică a colaborat activ la perio- 
dicele: Contimporanul, Facla, Vremea, Viața Românească, Ulise, Zodiac, Capricorn, Discobolul, Excelsior, Tiparnita literară 
Rampa, Adevărul, Dimineaţa, M scarea etc. Are şi meritul de a fi publicat del dintii interviu luat lui Brâncuşi, (1928), 
de a fi scris între primii despre Urmuz (eseul «Jocul minţii cu moartea ») şi de a fi scris chiar primul studiu apărut 
la noi despre James Joyce. In 1956 cînd Marcel Mihailovici si Monique Haas au vizitat Australia, — Lucian Boz a orga- 
nizat o conferință de presă precum și o conferință a compozitorului la Universitatea din Sydney. 

2 N.R.F. inițialele revistei si editurii « Nouvelle Revue Française» întemeiată în 1909 de André Gide, Jean 
Schulmberger şi Jean Cocteau. În cursul timpului a trecut sub direcția lui Jacques Riviăre, Jean Paulhan si Pierre Drieu 
de la Rochelle — iar sub Marcel Arland a continuat să apară pînă în timpurile noastre. Prin anexarea editurii Galimard 
— N.R.F, și-a mărit cimpul de difuzare, Numeroase cărți ale lui E. Cioran au văzut pentru Intlia oară lumina tipa- 


i i „RF. d 
d cn V Woran " Costin (1895—1972) colaborator al revistelor de avangardă Unu, Contimporanul ca şi al Revistei 
Fundațiilor Regale, si al ziarului Rampa, autor al volumului Exerciţii pentru mina dreaptă și Don Quichotte (1931). 
25 Nu director al Teatrului National, ci doar director de scenă al primului nostru teatru, Moni Ghelerter 
(1905 —1978) a fost regizorul pieselor Ultima oră a lui M. Sebastrian, Citadela sfărimată de Horia Lovinescu. Regele 
moore de Eugen lonescu, Ziua cea more de Maria Banus, Romeo și Julieta şi Furtuna de Shakespeare, Trei surori şi Unchiul 
f i montări, À 
vanis. % AA hoy precum și alte (iba 1976) Maestru emerit al artei și Artist al poporului — şi care a avut în 
7 Sozitl VL abe Z rămîne una din cele mai elevate personalități ale artei noastre contemporane: 
195 ezexpouie pes (1890—1962) eminent muzicolog si critic muzical, autor al primei monografli dedicate 
T Emanol rintre multe altele al libretului operei sale Oedip, poet si scriitor (Mistica roză, 
lui Enescu (1915), traducător p i opera lui Richard Wagner, (1934), Pagini de cronică muzicală — 1915—1938 (1967) 
(1924) Poeţii armoniel (1969 inte i Filarmonicii între 1945. și pind în 1947, cînd a fost samavolnic «eliberat» din 
sac A fer an ocol i ni te puri. Um p = de unde a lopit raa A că Ma re 
ET Li 


zdruncinata, 
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nt a 


"x Cr ed că peste cít i m av 
iva ani vo 
avea com 


citit Sadoveanu, Cezar i 
frumoase cărți de artă. Teatrul Armin bd 


Soti 
oția mea a avut un foarte mare succes, — Eu am făcut 3 ori 4 conferint 


mea |. . | — L-am vdzut p 
si e Demostene A 
Botez, cesta este acum la Par IS, repreze itant al României 


Noi probabi fi f i 
probabil ne vom reîntoarce în România pentru concursul George Enescu care va avea loc la 


sfîrşitul verii, deoarece vom fi în juri ] 
verii, riu. — ără í f j 
escu RE aci Route ay M oodd e călătorește fără încetare — în toată Europa. Ea 


. Al dumitale Marcel Mihalovici 
($i nu-mi mai spune, Maestre !) » 


32 Lucian Boz (n. 1908), critic şi istoric literar. A publicat printre altele Cartea cu poeți (1935), Eminescu — [ncercare 
poetică (1932), Masca lui Eminescu (1979), Franța 1938—1944 (1945) etc. În perioada interbelică a colaborat activ la perio- 
dicele: Contimporanul, Facla, Vremea, Viaţa Românească, Ulise, Zodiac, Capricorn, Discobolul, Excelsior, Tiparnita literară 
Rampa, Adevărul, Dimineaţa, M scarea etc. Are şi meritul de a fi publicat del dintii interviu luat lui Brancusi, (1938), 
de a fi scris între primii despre Urmuz (eseul «Jocul minţii cu moartea ») şi de a fi scris chiar primul studiu apărut 
la noi despre James Joyce. În 1956 cînd Marcel Mihailovici si Monique Haas au vizitat Australia, — Lucian Boz a orga- 
nizat o conferință de presă precum și o conferință a compozitorului la Universitatea din Sydney. 

33 N.R.F. inițialele revistei şi editurii « Nouvelle Revue Francaise» întemeiată în 1909 de André Gide, Jean 
Schulmberger și Jean Cocteau. În cursul timpului a trecut sub direcția lui Jacques Riviăre, Jean Paulhan şi Pierre Drieu 
de la Rochelle — iar sub Marcel Arland a continuat să apară pînă în timpurile noastre. Prin anexarea editurii Galimard 
— N.R.F. şi-a mărit cimpul de difuzare. Numeroase cărți ale lui E. Cioran au văzut pentru înttia oară lumina tipa- 

i egida N.R.F. : 
rs nr G. Costin (1895—1972) colaborator al revistelor de avangardă Unu, Contimporonul ca si al Revistei 
Fundațiilor Regale, și al ziarului Rampa, autor al volumului Exerciţii pentru mina dreaptă şi Don Quichotte (1931). 

25 Nu director al Teatrului Naţional, ci doar director de scenă al primului nostru teatru, Moni Ghelerter 
(1905—1978) a fost regizorul pieselor Ultima ord a lui M. Sebastrian, Citadela sfărimată de Horia Lovinescu. Regele 
moare de Eugen lonescu, Ziua cea mare de Maria Banus, Romeo si Julieta şi Furtuna de Shakespeare, Trei surori şi Unchiul 


i izbutite montari. " 
Venio E. pop Hany Ah otal (1891—1976) Maestru emerit al artei și Artist al poporului — şi care a avut în 
1957 o expoziţie personală — ramine una din cele mai elevate personalităţi ale artei noastre contemporane. 
#1 POZEI Ciomac (1890—1962) eminent muzicolog si critic muzical, autor al primei monografii dedicate 
i En 11945) traducător printre multe altele al libretului operei sale Oedip, poet si scriitor (Mistica roză, 
lu cu dp) (1968), Viata și opera lui Richard Wagner, (1934), Pagini de cronică muzicală — 1915—1938 (1967) 
(1921) Poeţii armo! lent director al Filarmonicii între 1945. si pind în 1947, cind a fost samavolnic «eliberat» din 
pese gr et urmat 6 luni de pușcărie «administrativă» — de unde a ieșit ras în cap şi cu sănătatea grav 
ET [i 


zdruncinatá, 
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DOUĂ SCRISORI INEDITE ALE LUI GEORGE ENESCU 


Lautistul si muzicologul Péter Kirdl i 
ai: iste z y (Budapesta), biograful violonistului GéZa de Kresz, mi- 
one facsimilul unei scrisori inedite a lui George Enescu, Originalul este proprietatea ICM 
A aria Kresz (Budapesta ), care a consimţit ca textul său să se publice în presa de specialitate din 
omânia, Îi mulțumesc $i pe această cale pentru amabilitate. 


lată reproducerea, ad litteram, a documentului: 


Antet tipărit: TELEPHONE CIRCLE 7—1900 (,) CABLE ADDRESS ‘‘NORTHHOTEL'' [GREAT 
NORTHERN HOTEL | 118 WEST 57TH STREET — NEW YORK 19. N. Y. ps 


Autograf, probabil cu cerneală: 
ce Février 1950 


Mon cher collăgue et ami, 

votre ouvrage me semble très instructif et profondément interessant. je vous félicite et lui souhaie 

tout le succés qu'il mérite. 3 
Votre bien sincérement et fidélement dévoué 


Georges Enesco 


În traducere: 
Scumpe coleg si prieten, 
lucrarea dv. mi se pare foarte instructivă și profund interesantă. Vd felicit si îi urez tot succesul pe 
care f| merită. 

Al dv. sincer si fidel devotat 


George Enescu 


În ceea ce privește persoana și viața lui Enescu, informaţiile cuprinse în acest document sînt 
extrem de modeste. Hirtia de corespondență a hotelului newyorkez Great Northern Hotel consitu ie 
o binevenită completare a relatării potrivit căreia « în timpul  prelegerilor susținute la The Mannes 
School of Music, compatriotul nostru locuia împreună cu soţia sa tn casa doamnei Edith Wade, o recu- 
noscută melomand ». * În consecinţă, acest pasaj trebuie tratat ca avind o valabilitate doar relativă. 
(Hotelul amintit mai este indicat de Enescu și într-o scrisoare din 17 aprilie 1940 drept adresa sa vala- 
bilă pentru zilele de 2—3 mai 1950. 2). Avind în vedere că în cele două volume de corespondență 
ale lui Enescu, culese și publicate de Viorel Cosma? , intervalul de timp dintre scrisorile din 15 decem- 
brie 1949 și 17 aprilie 1950 constituie un hiatus de patru luni și două zile, documentul păstrat la Buda- 
pesta este reprezentativ pentru corespondența muzicianului pentru o perioadă relativ lungă. In sfîrşit 
el constituie o nouă dovadă a amabilitätii legendare a lui Enescu, care cultiva relaţii de colegialitate, 
cu o mulțime de muzicieni de cele mai diferite apartenente nationale și nu lăsa fără răspuns nici o 
scrisoare venită din partea vreunui confrate. 

Profit de acest prilej pentru a comunica citeva date despre destinatar, Geza de Kresz, aproape 
uitat la noi, deși a jucat un rol valoros în edificarea vieţii muzicale contemporane în capitala noastră. 

Născut la Budapesta (1882), discipol al unor șefi de școală violonistică — Hubay, Sevëik și 
Ysaye —, el a activat între 1909 și 1915 la București în tripla calitate de prim-violonist al Cvartetului 
« Carmen Sylva », concertmaestru al Orchestrei Simfonice a Ministerului. Instrucțiunii Publice (ante- 
cesoare a Filarmonicii « George Enescu ») si profesor la Conservator. Astfel, el era succesorul lui Karl 
Flesch sí Rudolf Malcher, care detinuserd aceleași posturi-cheie în anii 1897 —1902, respectiv 1902— 
1909. Dintr-o scriere memorialistică a lui Kresz (obţinută pe aceeași cale, din aceeaşi sursă) aflăm 
că cel care l-a cîștigat pentru ideea de a se stabili la București a fost Dimitrie Dinicu, director al 
orchestrei simfonice și violoncelist în cvartetul reginei-poete, pe care Kresz l-a cunoscut în vara anului 
1909, unde era concertmaestru la Tonkünstlerorchester. Acceptind oferta avantajoasă a lui Dinicu, 
instalat la Bucureşti în octombrie 1909, Kresz a debutat la Ateneul Român cintind Ciaccona de Bach 
în cadrul unui concert simfonic dirijat de Dinicu (22 noiembrie 1909), apoi interpretind, sub bagheta 
aceluiași, în primă audiție pe tard, Concertul de Ceaikovski (17 ianuarie 1910) *. SMS 

La regină, cvartetul cînta de două ori pe săptămînă, marti si vineri, uneori Clarel SN 
mai frecvent însă fatd de un numeros public invitat. Carmen Sylva, ne nd : oer a y nek 
participa în această perioadă din ce în ce mai rar ca interpretă la aceste după-amieze. AN 

de Schubert, despre care spunea cd doreşte 
rită era partea lentă a Trioului fn mi bemol major de Schubert, doud viori de Bach, cu 
fie muzica funebră 5. Ea a acompaniat o dată și Concertul fn re minor pentru dou S 
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Enescu și Kres ^ 
z ca soliști. Ceilalţi Arm 
11), Ha r À sHlalti membri ai cvartet y 
) ns Skohoutil (violă) și Dimitrie Dinicu Ru condus de Kre 


slujba vieţii muzi 
' uzicale publice i : 
Skohoutil, publice, numit Cvartetul bucure 


Wi resz erau Costică Dinicu (vioara 
i| mu i Meo mai avea si un alt cvartet, pus fn 
ernhard Metzner (vioar ale stean, din care făceau parte, f ă de el si 
ie cotă for oti Mure (ASS he și Emil Waterstaat (violoncel). La A pig ord 
€ i concursul cei mai buni eleni al.capitalal, Inclusiv Enescu, ca blanist 
" Giintetale lui F Ÿ à : | bunt muzicieni al C Í ji 
| CAN u ; capitalei, inclus S iani. 

HA te Mar QU ANTE Br ahms. Kresz dădea și recitaluri, mai ales cu Aurelia Clo ca pianist 
nează că a interpretat fn brin AURII Den tuturor pianiștilor bucureșteni de atunci MAT den am. 
borgo auditie absolutd o serie de itii i, de Mihail Andreescu. 

Seca TA J e abs a de compoziţii româneşti, de Mihai s 
g neodor Fuchs și alții. Ca profesor, a îndrumat muzicleni de Mt isa 2 
¢ e e valoare ca 


Geor ge E 1ACOVICI Theodor Po ICI amin err fe Dorin 3 ae 
C H d IOV 
, 3 0 ' 
| Be JJ i Be ald, Dumitrescu ȘI matematicianul 


Geza von Kresz 


citat din memoriul inedit al lui Kresz. « Am avut multi prieteni buni printre 
1915, cînd situația politică era deja extrem de încordată, nu am fost expus. 
nici tn scoletate, nici în activitatea artistică, iar concertele mele s-au bucurat 


Intercalez aici un 
români. (...) În 1914 și 
ca ungur, nici unui atac, 


de afluenta obișnuită ». l 
Invitat dé Arthur Nikisch pentru a ocupa postul de prim-concertmaestru al Filarmonicii din 
perlin, Kresz a párásit România. tn 1925. El a făcut o carieră strălucită co solist, profesor. concerts 
mestru sí muzician de cameră, avind sediul, mai mult sau mai puţin permanent, la Berlin (1915— 1923). 
35—1949), apoi din nou la Toronto, În perioada scrisorii în 


9 
Toronto (1923—1935), Budapesta (1 | à 
cauzá Nes s-a stabilit iarăși în metropola canadiană, unde a și decedat în 1959. 
“Nu știm ce lucrare « foarte instructivă » și « profund interesantă » l-a trimis lui Enescu. (Vom 


afla probabil, din monografia Kresz care urmează să apară în curind la Toronto), Răspunsul obținut 
, , 
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îmbogățește tezaurul nostru de do i i 

i cumente privind ultimii ani de viață ai lui Enescu si a constituit 

ii ati de a ne aduce aminte de un artist și pedagog de anvergură Internațională, distins sluji- 
Vieţii muzicale românești, într-o perioadă istorică caracterizată prin avínt și efervescenţă. 


+ 


Biblioteca Centrală de Stat București păstrează, la cota B. 50 : E. 55 í 
i i : E. 55 0 scrisoare a lui George 
Enescu (numărul de inventar: Ms 14 428) care pind acum a scăpat atenției cercetătorilor, O publie 


cu convingerea că o pagină de corespondenţă de cel ma i 
Nr pag p t | mare muzician român nu poate fi socotită 


Textul lui Enescu este redat aici cu mici retușări, urmind normele ortogr în vi 
l ' ' i. 
Hirtie velină, pliantă în două (f. 1, 2). Pe f 1r, antet tipărit 7 dee IMEE 
tipor cult (ea ae (f. ) f 1r, antet tipărit, de culoare roșie, imprimat cu 
gura unui steag roșu cu o WHITE STA 
stea (pentagramă) albă] E Fe) Eo 
Autograf, cu cerneală: 
[În continuarea siglei S. S.:] 


Majestic 


Stimate Domnule Beu, vM a rai 


. Và rog să binevoiti a extrage din scrisorile Maiestátii sale Regine Elisabeta tot ce vá poate fi 
folositor pentru lucrarea d-voastrd. 
Vă rog totodată să primiţi aci 7 expresiunea [continuarea, pe f. 1v] distinselor mele sentimente 


George Enescu 


F. 2r — 2v, goale. 
Plic, recto: 
Monsieur 
Monsieur Octavian Beu 
33 strada Alex. Lahovari 
Bucarest 
: Europe Roumania 
Ștampilă poștală rotundă: NEW YORK | lan 14] 430 PM | 1926 | N.Y. 

Plic, verso: steagul roșu din antet, cu același tipar în relief. Patru stampile rotunde, dintre care 
trei nu se pot descifra decit fragmentar. Cea de a patra: BUCURESTI | 28.1.626 | CURSA II. 

n mentionata culegere a lui Viorel Cosma, ultima scrisoare a lui Enescu de înainte de 12 ianua- 
rie 1926 datează din 16 decembrie 1925, iar prima de după această dată, din 28 februarie 1926. Astfel, 
piesa de faţă reprezintă corespondența maestrului pe o perioadă de două luni si jumătate. 

n ceea ce privește biografia, documentul este relativ sărac în informaţii. Aflăm că el a traver- 
sat Oceanul Atlantic cu vaporul Majestic al firmei White Star Line. Scrisoare a fost redactată la bordul 
acestuia, la 12 ianuarie 1926. Se poate presupune că Enescu a debarcat la 14 ianuarie, cind poșta newyor- 
keză a preluat corespondența adunată pe Majestic în timpul traversării. Avind în vedere sărăcia de 
date publicate pînă azi în legătură cu turneul american al lui Enescu cin 1926, stabilirea acestui reper 
cronologic reprezintă pentru cercetarea biografică un mic, dar preţios cístig. à 

n ceea ce priveşte antecedentele textului — scrisoarea lui Beu la care Enescu răspundea prin 
rîndurile reproduse —, fondul de date al istoriografiei muzicale româneşti oferă citeva indicii demne 
de Încredere, " 

La 21 decembrie 1930, Beu a ţinut la postul de radio București o amplă conferință despre Enescu, 
Ja care a participat și muzicianul însuși, interpretînd în continuarea expunerii, alături de violonistul 
Alexandru Theodorescu, Sonata nr, 1 pentru vioară și pian. Această conferinţă, rostită în limba ger- 
mană, deci destinată în primul rînd ascultătorilor de peste hatare, era o variantă a unui cuprinzător 
studiu destinat muzicii lui Enescu, % În lumina acestui fapt, scrisoarea asternutd pe hirtie la bordul 
Majesticului ne permite presupunerea că Beu era preocupat de personalitatea si arta lui Enescu = 
de la sffrsitul anului 1925, Probabil, el fi ceruse lui Enescu permisiunea de a cita în studiul pues 
pasaje referitoare la el, cuprinse In scrisorile inedite ale reginei Elisabeta, cunoscută azi m - 
sub pseudonimul ei literar Carmen Sylva, Ca diplomat de carieră, prin legăturile sale ace i să 
curile politice superioare ale ţării, desigur, Beu putea avea acces chiar şi la anumite fonduri 


velor familiei regale, 
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Cit de 
dovedit-o de eh ean sint scrisorile 


muzician romă nt d 
free tert li 5 Studiul său monogra | i i 
fi ncă descoperit în moștenirea sa. Nu Fanumam ip du dien? 
spe de a-l cunoaşte, 


Francisc LASZLG 


NOTE 


ilanca Staicovici: Noi date asupra prezenței compozitorului George Ene: În St i ici, În: 
Studii de muzicologie. XI, Editura Muzicaiă, București, 1976, p. 310. si AL Pate: Lane oh Arii na 
2 George Enescu: Scrisori. |. Ediţie critică de Viorel Cosma. Editura Muzicală, Bucuresti, 1974, p. 387. 
2 Volumul |, menţionat în nota precedentă: volumul Il. Ediţie critică, prefaţă şi note de Viorel Cosma, Edi- 


tura Muzicală, Bucureşti, 1981. 

+ Viorel Cosma: Filarmonica George Enescu din Bucuresti 1868—1968. F.e., Bucuresti, 1968, p. 115. Cf. ace- 
leíagi surse, Kresz a mai interpretat în fruntea primei noastre orchestre concertele pentru vioară si orchestră de Bach 
(în mi major) şi Mendelssohn (ambele la 27 martie 1911), Brahms (2 decembrie 1912) precum şi Adagio de Ale- 
xís Catargi) (17 februarie 1913), Op. citi, p. 118, 121, 122, S-ar putea ca şi Andante cantabile de Mozart, Romanta 
de Svendsen şi Poloneza de Wieniawski din programul concertului din 28 martie 1911 să fi fost, toate, lucrări pentru 
vioară şi orchestră, În acest caz, Kresz a fost protagonistul unul insolit recital de vioară cu acompaniament de orchestră. 

+ informaţia lăsată de Kresz concordà cu cele păstrate în literatura enesciand, Vezi: Constantin Stihi-Boos: 
Two Yet Unknow Words by George Enescu » + » \ni Eneselana IV George Enesco, compositeur roumain, Volume publié sous 
la coordination et par les soins de Mircea Volcana, Editura Muzicală, Bucureşti, 1985, p. 175. 
€ 5,5, = screw steamer (engl), adică vapor cu elice. 
intercalat ulterior, cu aceeași cerneală, 


1 Ultimul cuvint a fost 
, torului, Octavian Beu exeget al muzicii lul Bartók Béla, În: Laszlo, Ferenc: Bartók Béla* 
Veri pre Aes Bucuresti, 1985, p. 288, 234, 244—245. 


Studii, comunicări, eseuri, Editura Kriterion, 

Schmidt: Die Fărderung von Kultur und Bildung in Rumänien durch die Königin Elisabeta 
prr Sylva, 1043 1916). F, ed,, f. 1, f an [Neuwieder Verlagsgessellschaft mbH, 1983), 
comunicarea autoarel, rostită la simpozionul international de la Bucureşti, 


inedită încă In momentul redactării acestui articol. 


* Hildeg 


, Prinzessin zu 
see) "e —82 $a, m.d, À se mai vedea 


prin septembrie 1985, dedicat lui George Enescu, 
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GEORGE ENESCU ȘI SOCIETATEA CORALĂ « CARMEN » 


Coloborarea lui George Enescu cu Societatea corală « Carmen », de sub conducerea lui D. G. Ki- 


tiac, a început încă din anul 1914, cu prilejul interpretării integrale a Simfoniei IX de Beethoven la 
Ateneul Român, De cite ori George Enescu intenționa să prezinte fn concert o lucrare vocal-simfonică, 
apela cel mai adesea la D. G, Kiriac și la Societatea corală « Carmen », putindu-se face astfel auzită 
In țara noastră creația cu cor, soliști și orchestră a marilor maeștrii ai muzicii universale. Să 
famintim aici doar citeva lucrări, la interpretarea cărora a contribuit arta dirijorală a lui Enescu 
în fața Corului « Carmen»: Simfonia IX de Beethoven, legenda dramatică La Damnation de Faust 
(1922) at Berlioz (1916), Simfonia Ill de Enescu (1919), oda-simfonie Le Desert de Félicien David 
etc. 

Fragmente corale din Damnatiunea lui Faust de Berlioz, fără orchestră, s-au făcut auzite fn 
sala Ateneului Român încă din noiembrie 1915, în interpretarea Societăţii corale « Carmen » si a solisti- 
lor G, Folescu si N. Doicescu. În întregul el însă, Damnatiunea lui Faust a fost prezentatá, sub condu- 
cerea lui George Enescu, fn cele trei concerte din 8, 15 și 22 mai 1916, la Ateneul Román, fn interpre- 
tarea Orchestrei Ministerului Instrucțiunii Publice, a Corului « Carmen » si a Corului Bisericii « Domnita 
Băloşa» (la care, încă din anul 1909, D. G. Kiriac fusese numit director), și a solistilor Elena 
Drăgulinescu-Stinghe, G. Petrescu, George Folescu și Romulus Vrăbiescu, 

Scrisoarea de mai jos, pe care George Enescu — impacientat de îmbolnăvirea tenorului Vasile 
Robega (1886 —1959) — o adresează lui D. G. Kiriac, este revelatoare, atit pentru grija deosebită 


pe care marele nostru muzician o acorda pregătirii concertelor sale în toate amănuntele, cit şi pentru 
omicitia stabilă a celor doi mari maestri ai muzicii românești. 


GEORGE ENESCU CĂTRE D. G. KIRIAC 


Bucureşti, 23/4 1916 
12 ore fără 10 min. 


Dragă Kiriak, 


Pricazul nu ne părăseşte cu Damnatiunea: Rabega are Oreillon ! Ce rău îmi pare că nu te 
găsesc ! O să trec pe la Dta mai acus, pe la 2 1/4 ore, ca sá vorbim. — £ i | 

Am fost la Vrăbiescu, care spune că-i imposibil să-mi salveze situația, dar că peste 15 zile-mi 
cîntă gratis, de dragostea artei . . . În sfirșit, n-avem să murim de aceasta, nici unii, nici alţii, dar 
ce plictisitor lucru ! 

Al Dtale sincer devotat — George Enescu 


În cele din urmă, în locul lui Vasile Rabega a cîntat Romulus Vrăbiescu, care solicita, la un 
moment dat, un timp mai îndelungat pentru pregătirea rolului său, precum si mai multe repetiții cu 
întreg ansamblul si mai ales cu «maestrul Enescu»! 


Titus Moisescu 


. In această chestiune să 
* Ms, — antograf aj acestei scrisori se păstrează în colecția lui Titus Moisescu. În București Editura 


se vadă si; D, G, Kiriac — Pagini de corespondență, ediţie îngrijită si prefațată de Titus Moisescu, 
Muzicală, 1974, p.136, 
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IOSIF SAVA: „CU LUDOVIC SPIESS, 
PRIN TEATRELE LIRICE ALE LUMII“ 


De curînd a apărut în cadrul Editurii 
Muzicale a Uniunii Compozitorilor și Muzi- 
cologilor, remarcabila carte «Cu Ludovic 
Spiess, prin teatrele lirice ale lumii»... Este 
vorba de un amplu dialog, realizat de losif 
Sava cu acest mare tenor, care a activat cu 
răsunătoare succese, atît în tara, cît si în 
străinătate. Ca și în alte cărţi de dialoguri 
— cu accentul pe arta interpretativă — losif 
Sava se arată a fi un foarte talentat gazetar 
muzical, generînd un stil literar atrăgător, 


nelipsindu-i un ritm. viu, «vocația între-- 


bárilor ispititoare ». În unele pagini, rami- 
ficatiile dense, «ca o expresie de linii nere- 
gulate, ce rod conținuturile, în scopul uimirii » ... 
ca să-l citim pe profundul om de cultură, 
Petre Ţuţea — «alchimizeaza » dia.ogul si 
avem satisfacția spirituală de a pátrunde-n 
lumea olimpianá a eseului. Nu putem sá 
ráminem indiferenti la citirea — unor capi- 
tole cum sînt Competiţii internationale, Pă- 
míntul fägäduintelor muzicale, Primele dru- 
muri, Primele comentarii, Itinerarii, biruinte, 
reflectii — capitole în care constatăm „că o 
calitate excepţională de tenor « lirico-spinto » 
se-nge máneazá cu însușirea de subtil muzi- 
cían sí cu aceea de actor plin de forță emo- 
tionalá, Din cartea de dialoguri rezultă, lim- 
pede, că Ludovic Spiess a făcut o fascinantă 
şi lungă carieră — 17 ani... nu ajunge oare? — 
unică în timpul nostru sau, altfel spus, în 
perioada de după cel de al doilea război 
mondial, Dacă vom cita doar cîteva cronici 
— extraordinare — va fi suficient să consta- 
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tăm prestigiul acestui «fără pereche» ex 
ponent al teatrului liric universal; după 
spectacole la Stuttgart, Kurt Honolka scria 
în Stuttgarter Nachrichten: « Ascultătorii au 
fost de-a dreptul vrájiti de magia vocii teno- 
rului román, de bravura, arta deosebitá 
si frumusetea extraordinará a timbrului sáu ». 

Muzicologul Gotthard Bóhm îl aprecia cu 
acest prilej drept «un Leo Slezak», iar 
criticul vest-german Petz, drept «un Benia- 
mino Gigli»! Sub o fotografie Stuttgarter 
Zeitung semnala la 5 iulie 1969: «Un cin- 
táret care posedá aur pur si strálucitor ». 

Vocea lui Ludovic Spiess a conţinut — în- 
tr-adevár — «aur pur»... Aş mai adăuga cá 
Ludovic Spiess ni s-a infátisat ca unul dintre cei 
mai reprezentativi tenori ai lumii moderne: 
« tenorul total » ! Dovada? Citi au fost oare 
tenorii, unici în felul lor, care au strălucit 
— acesta-i cuvîntul!!! — şi în operele lui 
Wagner şi în cele ale compozitorilor. slavi, 
precum si în cele ale celor italieni? Mario 
del Monaco a fost răscolitor în Otello, dar 
— iertati-mi duritatea consideratiei — medi- 
ocru (1)... în Wagner... $i exemplele 
pot continua... 

Să-i mulțumim omniprezentului losif Sava 
şi tulburătorului Ludovic Spiess pentru dia- 
logurile minunate pe care ni le-au dăruit, 
încît cartea aceasta a intrat «aere peren- 
nius» în istoria operei mondiale din acest 
dramatic secol. Citind-o si recitind-o, parcă 
simt mateinul gust de... «miere arsă»... 


Doru POPOVICI 


APARIȚII SEMNIFICATIVE 


« Electrecordul » a avut, ani de-a rîndul 
o activitate meritorie în domeniul editări! 
discurilor cuprinzind lucrări de mare inseme. 
nătate ale compozitorilor români. Cu regu- 
laritate, am putut prezenta colegilor din 
juriul « Premiului Internaţional al Criticilor 
de Disc» (I.R.C.A.), în cadrul selectiilor 
finale de titluri pentru decernarea premiului 
de muzică contemporană “orchestrală, 
« Koussevitzky », realizări importante ale 
creatorilor noştri, bineînţeles cu rezultate 
variabile în materie de apreciere a lor de 
către majoritatea membrilor juriului. Amin- 
tesc, totusi,: cá în 1982 Cornel Táranu a 
obţinut distincţia atit de rîvnită de muzi- 
cienii timpului nostru, pentru lucrarea «Ghir- 
lande» interpretată de ansamblul «Ars 
Nova » din Cluj și că în 1985 același juriu 
a acordat lui Stefan Niculescu, în baza cunoas- 
terii ansamblului creaţiei sale (de pildă 
Simfonia a Il-a sau Ison II, ambele prezentate 
în trecut la întîlnirile criticilor de disc), 
premiul de compoziţie al orașului Montreux. 
Rezultatul premiului a fost o comandă pentru 
a se fnfätisa o nouă lucrare dedicată eminen- 
tului cvintet de suflători « Moragués », par- 
titura lui Niculescu fiind în fapt interpretată 
în primă audiție la Montreux, cu ecouri dintre 
cele mai pozitive, în 1986. Exemplific prin 
aceste amănunte faptul, general știut, că 
acțiunea de propagare a muzicii noastre pe 
discuri « Electrecord » este de mare însem- 
pătate pentru cunoașterea internaţională a 
compozitorilor români şi că ea trebuie con- 
tinuată cu tot dinadinsul, indiferent de 
fluctuațiile care se pot înregistra pe « plata » 
în ce priveşte solicitarea, la vînzarea pentru 
marele public, a unor asemenea realizări, 


În cronica de față, mi-am propus să trec 
în revistă cîteva titluri de muzică românească, 
unele mai recent înregistrate, altele mai 
puţin, dar însemnate dat fiind că reprezintă 
o recoltă semnificativă, pentru cercurile de 
specialitate și pentru melomani în genere. 
Din creația enescianá, de pildă, putem 


asculta Sonata nr. 3 pentru pian, în re major, 
op. 24 si celebra Sonatd No. 3 pentru pian 
si vioară, fn caracter popular românesc, In 
la minor, op. 25. Mărturisesc cà am ascultat 
noile înregistrări (ST-ECE 03392) cu încîn- 
tare si chiar cu o surpriză deosebit de plă- 
cută, Încîntarea provenea din faptul că astep- 
tam, de fapt, de mult, în primul rînd gra- 
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Ce excepţionale pe care Vini- 

t olanu o dă Sonatel No. 3 si care — după 
Aia noastră — este prima susceptibilă să 
ate Opiniei publice internaționale această 

podoperă a pianisticii enesclene într-o 
PTS demnă de a urma celei a lui Dinu 
QUEM prezentă pe un disc « Columbia » 

a „pe frecventele lui reluări în 33 de 
turatil si chiar Şi pe compact), însă în general 
epuizată și datînd cam de multisor, Viniciu 
a reuşit să ofere Sonata a lll-a încă de pe 
băncile liceului de muzică în chip emotio- 
nant si cu atit mai mult se cuvine să-l urmá- 
rim astăzi, cînd lucrarea a intrat în reper- 
toriul sáu permanent la un nivel apreciabil 
de maturitate și competenţă, Este de admirat 
transparenţa remarcabilă atinsă de-a lungul 
lucrării, mai ales în prima parte, cu țesătura 
ei de o limpiditate scarlattiană, însă și cuprin- 
derea, într-o unică respiraţie, a acelor fraze 
lungi, tipice pentru scriitura compozitorului, 
ce definesc mişcarea lentă și în general sti- 
lul, recognoscibil de departe, al maestrului 
nostru. Sonata nr. 3 pentru pian și vioară 
este o reluare desigur binevenită si care 
readuce în actualitate o pagină definitorie 
pentru întreaga noastră literatură instru- 
mentală, care nu-și găsește prea ușor — după 
mărturia lui Arthur Honegger însuşi — pe- 
rechea în întregul patrimoniu de gen al 
veacului nostru. Luminiţa Petre Rogacev la 
vioară este una din tinerele revelații ale 
ultimilor ani, cu o sensibilitate vibrantá 
— dăruită de altfel tuturor creaţiilor de 
domeniu ale celui mai mare muzician român — 
şi aptă să redea nu numai fineţea de filigran 
a scriiturii sonatei dar și bogăţia ei de ima- 
gini, atît de legate de peisajele naturii și 
bogăției spirituale a poporului român. Doar 
în final, poate că verva dansantă este cumva 
mai «obosită» decît am fi dorit-o, mai cu 


seamă că “versiunea de: fatá--va--trebui sa 


facă fata concurenţei unei tradiţii de disc 
care include numele ilustre ale lui George 
Enescu însuşi, Yehudi Menuhin, Isaac Stern, 
Christian Ferras etc. 

Surpriza de care am vorbit se referă la 
plăcerea auditiei: nu numai că priza de sunet 
este excelentă, însă calitatea materialului 
discului se dovedește net superioară față 
de trecut: fistielile, pocniturile, zgomotele 
parazite în genere sînt mult diminuate, încît 
acuma sperăm să putem asculta cu o oarecare 
linişte sufletească noile producții ale « Elec- 
trecordului » $i nu numai cea la care ne 
referim în speţă. 

Simfonia No. 2, în la major, op. 17, de Enescu 
pare a cunoaşte o soartă mal fericită decit 
in deceniile trecute, În relativ putin timp, 
am ascultat o înregistrare, deasemenea din 
public, a lucrării de către lon Baciu și orchestra 
Filarmonicii «Moldova » din lași, lar acum 
avem in faţă o versiune datorată lui Horia 
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Andreescu și orchestrei simfonice a Filar- 


monicii «George Enescu» din B i 
| George sc C Bucuresti, 
pe discul ST-ECE 03473. Dubla experienţă 


a dirijorului, în luminarea patrimoniului 
clasic și paralel a paginilor definitorii ale 
repertoriului simfonic contemporan are 6 
acțiune benefică asupra capacității de resti- 
tuire a unei creații mult timp temută de 
interpreți și insuficient asimilată de public 
datorită complexității ei. Unitatea impul- 
sului energetic imprimat acelei terne-săgeată 
care animă întreaga desfăşurare a amplului 
monument sonor este subliniată cu o efi- 
clenta consecventă de-a lungul redării. Desi- 
gur, faptul că avem de a face cu o execuţie 
de concert public are avantajele respective, 


anume o vioiciune şi o vitalitate remarcabile, 
însă captarea sonoră nu are necesarul carac- 
ter elaborat, posibil de realizat în condiții 
superioare în cazul unei interpretări speciale 
si îndelung studiate în ce priveşte înregis- 
trarea. 

Voi continua cu două realizări remarcabile 
în domeniul operei şi susceptibile să intro- 
ducă în repertoriul curent două creații iz- 
butite, fiecare în domeniul ei, ale teatrului 
muzical românesc. La vremea ei, în 1966, 
am salutat Amorul doctor de Pascal Bentoiu 
la debutul pe scena Operei Române din 
Bucureşti. Dar actualmente, lucrarea se 
prezintă cu o carieră internaţională notabilă, 
marcată de înregistrări radiofonice, la Londra 
si Paris, precum si de repetate montări la. 
Bucureşti si Cluj, În aceste condițiuni, înregis- 
trarea de față (ST-ECE 03348/03349) se 
cuvenea să aducă un coeficient calitativ ieşit 
din comun. Doi sînt, după părerea semna- 
tarului acestor rînduri, factorii esentiali de: 


succes: primul este itui 
sut r constituit de i 
iui lon Baciu, morte 


Moldova Aia Alen la pupitrul Filarmonicii 
spirite CEA" si, strălucitoare prin vervă, 
sn Tenis ate de restituire a fiorului 
es primat unei partituri animate de 
P itul « molieresc » originar, reconstituit 
u eucienta de compozitor în libretul res- 
Peet Bagheta lui Baciu are haz, ritm, 
savoare dansantă animată de ecourile muzicii 
de jazz și muzicii pop, ale epocii respective 
(de compunere a operei, bineînţeles), Am 
spune că redarea aceasta face cinste si vocației 
Simionice a lui Pascal Bentoiu, fiind în același 
timp sugestivă din punct de vedere teatral. 
Al doilea animator de rară eficacitate al 
înregistrării se dovedeşte a fi remarcabilul 


bas Gheorghe Roșu din Cluj, în rolul-cheie 
ai lui Sganarelle. Prezentá, știință a spunerii 
textului — nu numai o obişnuită «dictiune 
bună» — o dominare a întregului pe măsura 
importanţei rolului, voce savuroasă, cu in- 
flexiuni pline de umor, iată însuşiri de prim 
ordin care dau viaţă întregii înregistrări. Am 
mai remarcat pe Agnes Contras (Lisetta) 
şi Sanda Șandru (Lucinda), desi în cazul celei 
de a doua un plus de mobilitate dramatică 
nu ar fi de prisos. Salutară este reproducerea 
integrală a libretului, în limbă străină (en- 
zleză), lucru indispensabil actualmente în 
editarea creaţiilor de operă, dar nerespectat 
suficient în trecut, 

O reuşită evidentă este si albumul cu 
opera «Arsita» de Nicolae Brânduș, după 
nuvela «La ţigănci» de Mircea Eliade. 
Discul respectiv — ST-ECE 03528/03529 — a 
fost prezentat, împreună cu cel anterior, 
la sesiunea juriului internaţional al criticilor 
de disc din 1989, dar bineînţeles își păstrează 
intactă actualitatea, ambele fiind elocvente, 


lucru consemnat și recunoscut de auditori, 
pentru nivelul remarcabil al creației contem- 
porane românești de operă. Lucrarea a fost 
în detaliu analizată în paginile revistei « Mu- 
zica» , de către regretatul critic și compo- 
zitor Anton Dogaru. Importantä este, în 
versiunea discografică, faptul că redarea lui 
Ludovic Baci, a orchestrei și corului Radio- 
televiziunii Române, reuşeşte să capteze 
atmosfera specifică și nu tocmai lesnicios 
de redat, a operei, amestecul de realitate 
și fantastic, mobilitatea extremă a desfășu- 
rării acţiunii. În cazul de fata, discul este pro- 
portional și mai important decît în alte impre- 
jurări, datorită faptului că nu am avut încă 
prilejul să apreciem opera într-o redare 
scenică. De altfel, există dificultăţi de mon- 
tare, datorită aparatului instrumental vast 
folosit de autor și care include două piane, 


într-o participare concertantă, slujit 

competenţă deplină de Sorin ial Şi 
Dragoş Mihăilescu, la care se adaougä sloni 
e marimba al profesorului, creator de şcoală 
Stee la percuție, Grigore Pop. Dintre 

Ştii vocali — într-o distribuţie de remar- 
cabilă omogenitate, care ar merita citată 
în întregime, distingem pe Emil lurascu 
în rolul profesorului Gavrilescu, care deși 
se depărtează esențialmente de repertoriul 
romantic italian, care îi este cel mai apropiat, 
reuşeşte o creaţie deosebită, 

Dintre discurile nu foarte recente, dar 
care își merită o atenţie constantă, este acela 
realizat de ansamblul de percuție al Conser- 
vatorului « Gheorghe Dima» din Cluj, di- 
rijat de profesorul, mai sus citat, Grigore 
Pop. Sînt incluse lucrări de clujenii Valentin 
Timaru — Intermediu si Cadenţă pentru con- 
trabas si percuție —, Constantin Ripa — Pro- 
tomuzica —, Terényi Ede — Swing Suite, pre- 
cum si Piesă în mozaic de Anatol Vieru. Neaș- 
teptat este faptul, date fiind structura speci- 
fică a ansamblului de percuție, că întreg discul 
nu degajă neapărat o notă de duritate, forță, 
violenţă — ci mai curînd ...lirism (piesa 
lui Vieru, de pildă, are o anume candoare, 
cantabilitate, datorită folosirii cu predilecție 
a instrumentelor de percuție «melodice »), 
o mare fantezie timbrală, pe alocuri chiar 
delicateţe si cá în cazul lui Timaru si al 
Terényi se poate vorbi de un apel direct 
la sensibilitatea publicului, nu neapărat spe- 
cializat în componistica contemporană. În 
orice caz, discul respectiv (ST-ECE 03045) 
este o contribuţie originală la un domeniu 
pînă acum abordat desigur doar cu mare 
precauţie de producători, iar captarea sune- 
tului (Theodor Negrescu) se cuvine eviden- 
tiatá cu deoebire. : 

În fine, recentul disc ST-ECE 03584, din 
seria «Tineri compozitori români» are 
avantajul de a ne înfățișa două tinere crea- 
toare de certă atractivitate. Ana Maria 
Avram, de pildă, este în unanimitate consi- 
derată ca una din apariţiile cele mai proemi- 
nente ale generaţiei foarte noi, Cintecele 
singurătăţii, pentru mezzosoprană şi fagot, 
mai cu seamă slujite de interpreţi ca Ste- 


liana Calos și Gédri Orban, apárind drept 
rezultatul sigur al unei sinceritáti sí consis- 
tente a mesajului sufletesc, emotional, depár- 
tate in chip pozitiv de uscáciunea și cons- 
tructivismul sterp al multor « combinatori 
de sonorități» care nu odată izolează 
mai mult decit ar fi explicabil pe melomanul 
de rînd de producţiile de ultimă oră, Chiar 
și în cele Trei piese pentru pian (Musique 
pour Mallarmé) procedeele neconvenționale 
de emitere a sunetului sporesc, nu dimi- 
nueazá, impactul direct al ascultátorului 
cu gîndul  compozitoarei, dovedită de 
asemenea o excelentă interpretă, în fata 
claviaturii, a creaţiilor proprii, 


Cvartetul de coarde de lrina Hasnas bene, 
ficiază de aportul excelentei formaţii «Vo- 
ces », meritat, ghidîndu-ne după prezentarea- 
semnată de Pascal Bentoiu, de «un cvartet 
liric, aducînd ceva din tonul confesiv al 
pieselor similare ale unui Janáček (dar fără 
ardenta acestora), constînd în lungi mártu- 
risiri ale fiecăruia din cele patru instru- 
mente ... Piesele de pian ale aceleiași com- 
pozitoare, tălmăcite de Remus Manoleanu, 
aruncă o lumină concludentă asupra înce- 
puturilor ei creatoare, Melismele conținînd 
«ceva din nostalgia cîntecului hunedorean 
ori bihorean ...». 


Alfred HOFFMAN 


——J———— 


PREZENȚE ROMÂNEȘTI 


OPERA ROMÂNĂ LA SIRACUSA (ITALIA) 


Rivala Cartaginei, oraș faimos al lumii gre- 
cești de acum peste două milenii și jumătate, 
Siracusa, patria lui Arhimede, este astăzi 
o aşezare provincială de 120.000 de locuitori, 
animată de forfota turiștilor. Vestigiile sale 
nu sînt numai antice, ci si din epoca medie- 
vală, din baroc si mai dincoace. Ca orice port, 
așezarea siciliană a avut și are un comert 
înfloritor şi aici nu se văd urme de sărăcie 
ca în mijlocul insulei. Viaţa culturală e, 
poate, mai precară, dar în perioade scurte 
devine punctul de interes al localnicilor și 
vizitatorilor. Printre evenimente s-a numă- 
rat, la mijlocul lunii martie 1990, microsta- 
giunea lirică, în cadrul căreia Opera Română 
din București a susținut 6 spectacole — cîte 
2 cu Trubadurul, Traviata si Tosca. La teatrul 
Vasquez, cu o capacitate de circa 1400 locuri, 
cu o scenă mare dar modest utilată tehnic, 
cu o excelentă acustică, în fata unui public 
numeros, interpreţii români au căutat să 
reprezinte la cel mai înalt nivel posibil arta 
noastră lirică. Evident că s-a cîntat în limba 
italiană. Titlurile au fost alese de organiza- 
torii locali, potrivit contextului repertorial 
de acolo, Ele au îngăduit corului, orchestrei 
si soliștilor să-și pună în lumină virtuțile. 
Fiecare spectacol era precedat de un anunț 
în presa locală privind distribuțiile. Fata 
de acestea, au fost doar cîteva schimbări, 
de forță majoră, În Trubadurul, dirijat de 
Cornel Tráilescu si Constantin Petrovici, 
au cîntat Florin Farcaș, Emil lurascu, Sanda 
Șandru, Lucia Cicoará, Pompei Harasteanu 
ș.a,; în Traviata (dirijor Constantin Petrovici) 
—Victoria Bezetti, Florin Diaconescu, Nicolae 
Urziceanu ş.a; in Tosca (dirijor Cornel 
Tráilescu) — Lucia Tibuleac (a înlocuit-o și 
în al doilea spectacol, după 2 acte, pe Mioara 


Cortez-David), lonel Voineag, Vasile Marti 
noiu ş.a. Cadrul scenografic a fost adaptat 
de scenografa Viorica Popovici din elemente 
ale montărilor de la sediu, ca și regia (Vasile 
Calomfirescu, lon Constantinescu). Un fac- 
tor de stabilitate artistică la cotele valorice 
stiute a fost corul, măiestru pregătit de 
Stelian Olariu. Ecourile de presă au fost, 
în genere si una peste alta, favorabile. Nu 
sîntem, încă, în posesia tuturor cronicilor 
apărute. La arhiva instituţiei se păstrează 
originale (sau xeroxuri) ale celor tipărite 
pînă la plecarea trupei din localitate. Desigur 
că nu le putem cita aici în întregime (mai 
ales că multe încep prin consideraţii privind 
titlul jucat şi abia spre final se fac referiri 
la prestaţia artiştilor nostri). În spiritul 
obiectivitátii care trebuie să ne anime, re- 
dăm fragmente din cîteva. Aldo Formosa 
scrie în Giornale di Sicilia din 18 martie 
1990, sub titlul «Un « Trubadur » sumbru şi 
puternic cu Opera din Bucuresti la teatrul 
Vasquez », între altele: « Ediţia furnizatá de 
Teatrul de Operă din Bucuresti la Vasquez 
este foarte respectuoasá cu partitura si par- 
ticularitatile timbrale: de aceea alámurile 
au avut substanță, coardele o prezență 
vibrantă iar cadentele pe nicovală au fost 
generoase, demonstrind, cum toți o ştiu, 
«că zilele tnfrumuseteazá tiganca ». 

«Din compania de canto s-a detasat 
Azucena Luciei Cicoará, cu un frumos profil, 
o voce excelentă si o teatralitate demná de 
subliniat. Puternic, Contele de Luna al lui 
Emil lurașcu, schematic Manrico în persoana 
lui Florin Farcaș, convingătoare Eo 
Sandei Sandru si foarte bun Ferrando Trai 
de Pompei Hărăşteanu. Dirijorul oe 
lescu a condus cu deosebità abilitate. ] 
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replica acestui spectacol». În Gazzetta del 
Sud din aceeași dată, Michele la Spina, dupá 


ce face cîteva observații caustice privind 
latura vizuală a spectacolului (« regia ezi- 
tantă », « costumele de o banalitate descu- 
rajantă >, «sărăcie de idei... de mijloace 
care te obligă să faci un salt înapoi de cel 
Putin o jumătate de secol»), scrie: «in 
opoziţie, din fericire, sensul muzical și vocal 
era destul de bun, din moment ce orchestra 
era o prezenţă eficace realizind un sunet 
de calitate, bine condus de bagheta lui Cor- 
nel Trăilescu, care totuși nu a demonstrat 
aceeaşi putere de coeziune în confruntare 
cu linia vocală care ne-a apărut mai degrabă 
nedisciplinată, chiar dacă se putea conta pe 
cîteva individualitáti optime, ca mezzoso- 
prana Lucia Cicoară, © Azucena realmente 
meritorie prin temperament și frumuseţea 
vecii (a fost singura, de altfel, care a dat un 
sens scenic personajului său). Dar împreună 
cu Cicoară trebuie s-o amintim pe Leonora 
Sandei Şandru, plăcută la vedere și la ascul- 
tare, Emil lurascu al cărui conte De Luna, 
Putin infatuat si ancorat într-o gesticá depá- 
sitá de zeci de ani, a demonstrat o voce 
foarte expresivă şi strălucitoare, calități ară- 
tate doar sporadic de Florin Farcaș care, în 
personajul principal al operei. Manrico, nua 
rezolvat întotdeauna impecabil problemele 
puse de țesătură (dar temuta Cabaletta 
«della pirra» a fost rezolvată fără imper- 
fectiuni demne de semnalat, ba chiar cu un 
strălucitor si bine susținut supraacut final). 
Fără a avea fizicul rolului, Manrico al nostru 
nu s-a impus prin gestică, preferînd să 
rămînă adesea imobil pe scenă, fără a-și 
lua ochii de la dirijor ». În același ziar, același 
cronicar consemnează două zile mai tîrziu, 
sub titlul «Trio de voci interesante într-o 
bună ,,Tosca'' »: « Altfel, despre succes se 
poate vorbi si în înscenarea prezentată dumi- 
nică seara la Teatrul Vasquez, ultima din a 
treia «săptămînă a liricii », organizată de 
Societatea Autonomă Provincială pentru În- 
curajarea Turismului. Y 

Era vorba, cu adevárat, de cel mai bun 
spectacol prezentat de Opera din București, 
instituţie căreia îi datoram și celelelalte 
2 opere puse în scenă în zilele precedente 
(Trubadurul și Traviata de Verdi), dar care 
nu au convins în mod excesiv prin calitatea 
lor nici publicul, nici presa. 

Tosca, în schimb, a ajuns acolo unde cele- 
lalte puneri în scenă nu au putut ajunge s! 
aceasta nu numai datorită stării de « sus- 
pense » a dramei lui Sardou, pusă in muzică 
de Giacomo Puccini, cu toate caracteristi- 
cile capabile să țină trează atenţia publicului, 

A , isti eușit să dea viata 
Citiva valoroși artiști au reus M paco md 
partiturii, demonstrind o con Ie RIRE 
sionala de invidiat, care făcea s e. 
neobservatá o consistentá generalá volume- 
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tricá ce nu se încadra în parametri de ex- 
ceptie, Voci care la noi, deci, s-ar numi 
«mici», dar toate de o excelentă școală, 

Se vorbeşte aici în primul rînd de trei 
protagoniști anunţaţi în avancronica presei 
de către organizatori, Maria Slătinaru (n.n.: 
Precizám că rolul Tosca a fost susținut în 
acest spectacol consemnat de presa italiană 
de către soprana Lucia Tibuleac; semnatarul 
cronicii a luat numele Mariei Slătinaru din 
distribuţia anunţată în presă. Maria Slătinaru 
nu a participat la turrieul efectuat de Opera 
Română), care a fost o Tosca cu fațete destul 
de frumoase, cu o voce catifelată și expresivă 
bine omogenizatá cu Mario Cavaradossi al 
lui lonel Voineag, un tenor deloc rău care 
a înfruntat cu mare dezinvoltură (si bravură) 
un rol printre cele mai aspre create pentru 
«signor tenore» (astfel numit de Puccini, 
cu o emfazá care spune multe despre putina 
stimă pe care compozitorul o avea pentru 
primii actori, în mod natural bărbaţi; care, 
cînd era vorba de doamne își schimba în 
mod radical punctul de vedere !). Și se vor- 
beste, de asemenea, de Scarpia, zbirul 
venal pe care Vasile Martinoiu l-a înfruntat 
cu hotărîre, întruchipînd o imagine de o 
excepţională eficacitate. Vom putea vorbi de 
asemenea despre scenele mai putin prezente 
din punct de vedere al amănuntului, chiar 
puțin aproximative, dar bine jucate, punînd 
în lumină costume destul de frumoase pur- 
tate cu orgoliu de artiști și de cor, acesta 
din urmă avînd o prezenţă bine calibrată 
în Te Deum care închide primul act și în 
scurta cantata din actul II. În consecinţă, un 
spectacol, mai mult decît demn, deranjat 
— din fericire doar în parte — de exaspe- 
ranta dilatare a tempilor de către Cornel 
Trăilescu, care nu a digerat probabil prea 
bine lecţia lui Karajan. 

Dacă dorim să dăm Cezarului ce e al 
Cezarului, va trebui să precizăm că în afara 
acestui mod discutabil de a înţelege textura 
pucciniană si caracterul plin de nerv al 
muzicii (pe care Trăilescu l-a redat soporific), 
orchestra a fost ţinută în perfect echilibru, 
evitîndu-se  supradimensionările _ timbrale, 
ofensive pentru urechile noastre si intențiile 
autorului ». Si tot acolo, acelaşi cronicar 
recenzează si spectacolul cu Traviata: 
«... doamna Bezetti si toti colegii săi au fost 
îndelung aplaudati, într-un consens călduros si 
în mare parte meritat. Meritat, cel putin pen- 
tru frumoasa sonoritate a acestei Violetta, 
totuși atit de impasibilă, dar fără repros din 
punct de vedere vocal; meritat chiar şi 
pentru nobilul Germont al lui Nicolae Urzi- 
ceanu si pentru impetuosul Alfredo al lui 
Florin Diaconescu şi, în mod natural, pentru 
toate rolurile mici, conduse după posibili- 
tatea fiecăruia şi fără a cauza neplăceri celor 
care ascultau (sl vedeau), 


Doar Alfredo a 
creat oarecari preocu ări d | i plini i 
entru cl. a tind atus p p e trei balerini plini de bunăvoință a încer- 
, “d adop a ne 
n nal n. Jui MN Se cat să îmbogăţească serbarea din actul Il, 


hni di Mai putin eficace decit 7 i 
i discutabilă cel puţin în maniera de a orchestra's apărut tentată sh. rerai 
țesăturii dar, pînă fatidicul « zum-pa-pa-zum », reprosat lui 


uou ă pe scenă, Verdi de ci inamicii it di 
registrul central de bună calitate i frazare Lu UE iu in E mu 


au dus |a A. é tr-o viziune,,, national-populara a muzicii 
lite, e protagonistia e „pozitivă, Pe aceeași sale, Concept pe care dirijorul Constantin 
the ) $ » Se poate vorbi despre Petrovici, cu eleganța si inspirația sa a încer- 


» tn ^ 1 i 
timp ce — ascultați, ascultați | - cat să-l evite, în timp ce în mod evident 


cost ele ^ eov n 1 festi f 
; umge erau discrete, ca şi scenografa instrumentistii săi l-au cultivat chiar și fără 
(pc ntru a face uitat... deşertul preceden- consensul lui... Verdi y, 
tului « Trubadur ») realizată cu o serie da Nu ne îngăduim să comentäm aceste texte; 
draperii care, cu modificări de ultim moment, al ype doar. remarcind că S sgh 
sa Alp tiu-cenceptulul à meleaguri critica muzicală este mai incisivá 
à ug Ncep ul ut de polivalenta, astăzi și mai sprintar& decît [a noi; oricum, poste- 
mare modă, Nimic extraordinar, se inte- ritatea ne judecă exclusiv pe baza unor 
lege, existind și limitele scenei teatrului, atari mărturii, 


care nu permiteau prea mult, Ajutorul dat Petre CODREANU 
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